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La ricostruzione 


del Pergamo di Giovanni Pisano 


nel Duomo di Pisa 
di Peleo Bacci 


Dif») 


Questa ricca, pubblicazione presenta al mondo il meraviglioso 
capolav ge Rguliura rinato mercè l’intelligente guida del Di- 
rettore a delle Belle Arti, Arduino Colasanti e Peleo 
Bacci. li volu È sr-compone di 119 pagine con 108 illustra- 


zioni intercalate nel testo..Il formato è di cm. 22X291/9 
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impressioni in nero e oro 


Lire 75 


o 


Indirizzare richieste e vaglia alla 
CASA EDITRICE D’ARTE BESTETTI E TUMMINELLI 
20, Viale Piave - (20) MILANO - ROMA (15) - Via M. Caetani, 32 


VENEZIA (23) - Piazza San Marco — FIRENZE (2) - Palazzo dell'Arte della Lana 


n n LR RR n n n re e ret ere eretta 


Le © eo besfiteasiectitenieeeeaea aa aaala ala ala ala e a ee ala e lr e ee LOST RO IRR IOOOTI ircale tale tale ala eni 


Giornale Critico 
della Filosofia Italiana 


dirctiotdat(Giovanni: Gentile 


Il Giornale Critico della Filosofia Italiana fondato da Giovanni 
Gentile nel 1920 e da lui diretto, dopo sei splendidi volumi pubblicati dal 
benemerito editore Giuseppe Principato di Messina, passa alla Casa Bestetti 
e Tumminelli, trasformandosi da trimestrale in bimestrale. Esso mantiene 
immutato il suo carattere e il suo indirizzo di rivista rigorosamente scien- 
tifica e critica con un orientamento rispondente agli interessi spirituali, alla 
tradizione e allo sviluppo del pensiero italiano; ma procurerà d'ora innanzi 
di aderire maggiormente al movimento bibliografico e letterario della filosofia 
contemporanea, nonchè alle questioni pratiche 0 di culturgs in cui più facil- 
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Ogni fascicolo bimestrale contiene: Articoli, Varietà, Recensioni, Note e notizie. 
Il prezzo d'abbonamento annuo è di lire cinquanta per l'Italia 
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SOMMAIRE DU NUMÉRO D’OCTOBRE, 1926 


CONNAISSONS NOUS PHIDIAS? PAR G. E. RIZZO, PROFESSEUR D’ARCHÉOLOGIE A L’ UNIVER. © 
SITÉ DE ROME, AVEC 21 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE HORS TEXTE. i 


Mr. Rizzo démontre que personne ne peut actuellement connaître avec certitude les oeuvres 
de Phidias. Les marbres du Parthénon eux-mémes trahissent dans leur exécution la main de diffé- 
rents artistes, et quiconque examine les copies nombreuses de la Parthénos et compare attenti- 
vement l’expression et le style des iétes, est envahi par le doute. 

A propos de la très célèbre statue crisoéléfantine de Zeus en Olympie, Mr. Rizzo rapporte les 
efforis qu’ont faits tant d’archéologues depuis Winckelmann et Visconti jusqu’à nos jours, afin de 
reconnaître le glorieux simulacre parmi les statues du musée du Vatican, de l’Hermitage, de la 
elyptothèque Jacobsen à Ny-Carlsberg, de la Villa Albani, des musées de Dresde et de Boston. 

Mais la figure artistique de Phydias demeure enveloppée d’ombres épaisses, méme si l’on veut 
la chercher sur les monnaies impériales romaines d°Adrien, de Sepitime Sévere, de Caracalla et 
de Géta. 

Les cammées, par contre, bien plus que les documents numismatiques, méritent qu’on leur 
préte foi, car, étant donné qu’elles reproduisent des oeuvres du grand art, elles sont plus fidèles. 

En examinani la tète de Zeus qu'on vient de retrouver à Cyrène dans le temple dédié à Zeus 
d'Olympie, Mr. Rizzo attire notre attention sur les caracières de style et d’expression communs 
à d’autres statues attribuées à Phidias; il indique les analogies typologiques avec les gemmes et 
les adultérations commises par le sculpteur de Cyrène, il conclut en affirmant qu'il voit dans la 
téte de Zeus à Cyrène une « imitation ») certaine du style de Phidias. 


LE TRESOR DU LIAN NL. L’ACHEROPITE, DE CARLO CECCHELLI, PROFESSEUR 
x fe 
D’ART CHRETIEN A L’UNIVERSITÉ“DE ROME, AVEC 14 ILLUSTRATIONS. 


L’image réaliste la plus ancienne et la plus vénérée de Notre Seigneur est l’objet d’une étude 
par Mr. Cecchelli qui continue ainsi à illustrer le trésor de la basilique du Latran; il évoque les pieu- 
ses légendes, les rites, le culte, il établit la signification religieuse de l’Achéropite que le Pape 
portait processionnellement dans les rues de Rome dès le VII° siècle. Il démontre, grace è 
l’examen critique de notices historiques et religieuses et à l’analyse artistique, que l’icone sacrée 
possède les caractères aptes à la rattacher à l’art chrétien du V° siècle, non pas à l’art byzantin, 
mais occidental et probablement romain. 

Nous nous trouvons done en face d’une oeuvre d’art de la période la plus glorieuse des basili. 
ques de Rome, de Naples et de Ravenne. 

Mr. Cecchelli nous parle des restaurations que l’Achéropite a subi au X° et au XI° siècle, de 
la chasse en argent, don d’Innocent III, et de tous les ornements ajoutés, métaux repoussés et 
émaux, reproduisant des scènes pieuses qui se rattacheni à cette icone, laquelle, partant, peut-étre 
considérée comme un des palladiums du catholicisme. 


LE PEINTRE ARDENGO SOFFICI, PAR ANTONIO MARAINI, AVEC 11 ILLUSTRATIONS. 


Mr. Maraini dessine avec admiration la personnalité artistique d’Ardengo Soffici, il en évoque 
la jeunesse active et batailleuse et met en évidence son mérite d’avoir surmonté l’épreuve futu- 
riste, sans s°y étre épuisé en vains efforts chaotiques. 

Après avoir pénétré dans la silencieuse maison du peintre à Poggio a Caiano, le critique rap- 
porte et illustre les théories artistiques d’Ardengo Soffici au sujet de la synthése réaliste, qui se 
traduit par sineérité et qui justement caractérise.le style de cet artiste, surtout dans ses paysages, 
où la réalité semble une création de l’art tandis que ses eréations artistiques donnent l’illusion 
d’une large et puissante réalité. Et c'est gràce à cette dernière que Soffici a désormais obtenu l’ad- 
miration de la plus grande partie du public et le consentement de la critique. 


ARDUINO COLASANTI 


Le Fontane d’Italia 


IN tutti gli angoli d’Italia, dalle piazze delle maggiori città a quelle dei più umili paesi, 
dai grandi parchi sontuosi alle ville modeste, nei chiostri solitari delle chiese antichis- 
sime e net cortili dei palazzi principeschi, l’acqua canta per la bocca di mille fontane. 

L’architettura; sfruttando spesso le risorse del liquido elemento, imprigionandone e di- 
rigendone la forza in getti pittoreschi o in cascate fragorose, e talvolta anche sovrappo- 
nendost ad esso prepotentemente, ne ha accresciuto il fascino, ne ha composta la bellezza 
col colore, con la luce, cori l'ombra in aspetti di una varietà indescrivibile. 

Appate perciò strano che, mentre numerose sono le monografie parziali, non un 
libro esista ancora, il quale tratti in generale delle fontane della Alla lacuna rimedia 
Atduino Colasanti, il quale, riunendo in tavole cronologicarfiente: disposte fe riproduzioni 
delle fontane più interessanti; ha premessa alla preziosa raccolta una lucida introduzione. 

Premesse alcune notizie sul culto antichissimo delle acque, if Colasanti ricorda le pri- 
mitive fontane create dall'uomo per le necessità della sua vita e timidamente abbellite, 
spesso con intenti religiosi; quindi, seguendo lo sviluppo delle vatie forme di questa spe- 
cialissima architettura, raccoglie importanti particolari storici, poetiche leggende, aneddoti e 
tradizioni curiose. i È 

Indici patticolareggiatissimi, per località e per nome di autore rendono agevole fa ti- 


‘cerca delle notizie nel magnifico volume, che ha il sapore e l’attrattiva dell’inedito. 


306 tavole in fotoincisione 


Prezzo del volume rilegato in tela e oro 
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SUMMARY OF THE OCTOBER ISSUE, 1926 


DO WE KNOW PHIDIAS? By G. E. RIZZO, PROFESSOR OF ARCHAEOLOGY IN THE UNIVERSITY 
OF ROME, WITH 21 ILLUSTRATIONS AND ONE PLATE. 


G. E. Rizzo shows that no one can to-day state with certainty that we know the works of Phi. 
dias. The very marbles of the Parthenon reveal in their execution the hands of many artists. 
Even in the minds of those who study the numerous copies of the Parthenos, doubt settles once 
they have attentively examined the expression and style of the head of one copy after another. 
Concerning the greatly celebrated « crisoelefantina » statue of Zeus in Olympia, Rizzo delineates 
the efforts made by so many archaeologists, from the time of Winckelmann and Visconti to our day, 
to recognize the glorious simulacrum through statues in the Vatican Museum, in the Hermitage, 
in the Jacobsen Glyptoteca of Ny-Carlsberg, at Villa Albani, in the Museums of Dresden and Boston. 
But the figure of the artist Phidias is ever enveloped in ihe deepest shade, even when it is 
sought for in the Roman coins of Hadrian, Septimus Severus, Caracalla, and Geta. More worthy 
of trust than the numismatic documents are the gems, which reproducing works of great art, are 
more reliable. 

In studying the head of Zeus now discovered. in the temple dedicated to Zeus Olympic at 
Cyrene, Rizzo points out the characters of style and expression common to the other statues 
atiributed to Phidias, indicates the typological analogies with the gems, and the adulterations 
committed by the Cyrenaic sculptor. He concludes by saying that in the head of the Zeus of 
Cyrene is seen a sure «imitation » of the Phidian style. 


\ 


A 
THE TESORO OF THE LATERAN, II, THE « ACHEROPITA », BY CARLO CECCHELLI, 
PROFESSOR OF ANCIENT AND MEDIEVAL CHRISTIAN ART IN THE UNIVERSITY OF ROME, WITH 14 
ILLUSTRATIONS. 


The most ancient and venerable realistic image of our Lord is the subject of the study of 
Carlo Cecchelli, who thus proceeds in his illustration of the « Tesoro » of the Lateran Basilica. 

He evokes the pious legends, the rites, the cult; he determines the religious meaning of the 
« Acheropita » which the pope already in the 7th century bore in procession throught the streets 
of Rome. Through the critical examination of historical and religious records and an artistic 
analysis, he shows that the sacred icon has characteristics connecting it with the Christian art of 
the 5th century, not Byzantine, but western, and, probably, Roman. 

Recalling the restorations undergone by the « Acheropita » in the Xth and XIth centuries, 
and the silver shrine presented by Innocent III, Carlo Cecchelli speaks of all the decorative 
additions of the XIVih and XVth century, enamelling and embossment reproducing pious scenes 
inherent to this icon, which may thus be considered one of the palladiums of Catholicism. 


ARDENGO SOFFICI, PAINTER, BY ANTONIO MARAINI, WITH 11 ILLUSTRATIONS. 


Antonio Maraini defines the personality of the artist Ardengo Soffici, recalling the painter’ 
warlike and stirring youth, and pointing out his merit in having come through the Futurism 
without losing himself in chaotic and vain efforts. 

The critic enters the Painter’s silent house at Poggio a Cajano, and relates and illustrates 
Ardengo Soffici's art theories regarding the realistic synthesis, which is equivalent to sincerity 
and characterizes our painter’s style above all in landscape, making the real appear like a creation 
of art. and bestowing on the creation of art the illusions of a broad and powerful reality. And 
it is this reality which has won Soffici success and the approval of the majority. 


L'Industria italiana per la guerra 


U vittoria di armi e di lavoro. Alla sublime gesta di audacie e di eroismi corrispose la 
costante e tenace produttività delle officine. Eroismo e lavoro nella lunga e vigile attesa 
di ansia e di fede, si integrarono vicendevolmente, ed uniti e confusi in una radiosa ed irresistibile 
forza, nell'ora suprema e decisiva schiantarono l'ostacolo e diedero alla nostra Gente la vittoria. 

Coloro che da vicino videro e seguirono l’opera compiuta per approntare gli strumenti 
della guerra, possono attestare quale sforzo e quale fede animassero le fattive volontà che 
diedero rapido e deciso orientamento alla nostra industria. 

Le officine e gli impianti non preparati alle nuove produzioni, non organizzati secondo 
um piano razionalmente disposto per l'apprestamento degli strumenti bellici, sotto l'impulso di 
quelle volontà prontamente ricevettero nuova forma, che perfezionata e completata incessan- 
temente, preparò e cooperò all’avverarsi del nostro destino. Così, merce la concordia degli 
intenti e delle opere e per l'esatta valutazione del fattore tecnico quale elemento determinante 
della vittoria, le nostre officine ebbero la speciale attrezzatura di guerra, là dove prima di 
questa, scarsa ed insufficente era la produzione meccanica, trascurabile quella degli esplosivi. 
Ma non solo: alla iniziale immediata trasformazione delle officine seguì un rapido ampliamento 
degli impianti e dei mezzi, precorritore degli eventi e dei destini industriali del nostro Paese. 

Quando sarà consentito di far conoscere diagrammi e cifre di dettaglio, ciascuno potrà 
facilmente comprendere quale e quanta fu l'intensità dell’opera svolta; basti per ora dire che 
complessivamente la nostra produzione siderurgica rapidamente passò da 1 a 5, la produzione 
meccanica di proiettili di ogni specie e calibro da 1 a 1000, quella mezzi di trasporto ed 
offesa (automobili, carri, trattrici, aeroplani) da 1 a 350. Nè mir cur; studio e opera fu 
volta all’organizzazione del lavoro, e sopratutto alla preparazione di nuove maestranze, che, 
integratrici di quelle cresciute e specializzate nell'abituale lavoro di officina, furono meravi- 
gliosamente impiegate quali elementi complementari e sussidiarii della produzione bellica. Ne 
e prova il fatto che il 25 "/; degli operai impiegati complessivamente nelle officine fu dato 
dalla minoranza femminile e minorile. 

Numerose e speciali scuole create in appositi reparti delle officine, e meglio ancora isti- 
tuite quali nuovi enti di educazione professionale operaia, furono di valido aiuto nella prepara- 
zione di siffatte nuove maestranze; ed è appunto destinato alla continuità di tali istituzioni il 
ricavo della vendita di questa pubblicazione che, preparata in silenzio, con lungo ed assiduo 
lavoro, varrà a ricordare il mirabile compito assolto dalla nostra industria. Sia il risultato, da 
questa compiuto, eccitamento e guida al raggiungimento di sempre più alti destini e valga a viem- 
meglio dimostrare come solamente dalla sincera e cordiale unione di mezzi e di lavoro possa 
estendersi la rigenerazione delle nostre forze e lo sviluppo delle nostre ricchezze. 


Ing. MARIO GARBAGNI 


Edizione numerata di 500 esemplari 


Prezzo della Pubblicazione rilegata in cartelle in mezza pergamena L. 1000 
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NEI PRIMI QUATTRO FASCICOLI DEL VII ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


ALESSANDRO DEL VITA: Le maioliche di Castel Durante nel Museo d’Arezzo. — LUIGI DAMI: Un’opera misconosciuta 
di Michelangelo. — MARIO SALMI: Un nuovo Benedetto Bembo. — ANTONIO MUNOZ: Uno scultore cecoslovacco : 
Jan Stursa. — CARLO ANTI: Il nuovo bronzo di Pompei. — GUSTAVE SOULIER: Pier Francesco Fiorentino pittore di 
Madonne. — AUGUSTO TELLUCCINI: L’arazzeria torinese, I. — LEANDRO OZZÒLA: Il Battesimo di Cristo di Melchiorre 
Caffà a Malta. — CARLO CECCHELLI: Il tesoro del Laterano, I, II. Oreficerie; Argenti, Smalti. — AUGUSTO TELLUCCINI: 
L’arazzeria torinese, II. — ANTONIO MARAINI: Il pittore Felice Carena. — AIDA LEVI: Rilievi di sarcofagi del Pa- 
lazzo Ducale di Mantova. — GIORGIO GOMBOSI: Francesco Traini a Firenze. 


CON 197 ILLUSTRAZIONI, UNA TAVOLA A COLORI E QUATTRO TAVOLE FUORI TESTO, 
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Adolfo Wildt 


Il Wildt, com'è detto nella prefazione al volume ‘isolato da- 
gli stranieri, isolato in un certo senso anche dagli italiani, ri- 
mane il rappresentante significativo di una tendenza della 
scoltura moderna e un maestro dell’ arte italiana. Sfogliando 
le riproduzioni delle sue opere appare evidente e già ammire- 
vole la continuità ideale che ne crea lo stile e ne illumina a 
sprazzi l'evoluzione. Da ‘“Atte’’ che è alla Galleria d’ Arte 
Moderna di Roma e porta la data dell’anno 1894 al “Ni- 
cola Bonservizi” che è del 1925 si sviluppa e si delinea il 
ciclo della sua interpretazione plastica”. 

Alle riproduzioni delle opere vanno unite quelle-dei disegni. 
‘“ Essi completano e accompagnano la fatica dello scultore e 
si possono dividere in due categorie: quelli che si ricollegano 
direttamente alle sculture e le preparano, e quelli che vivono 
a sè e sono l’espressione di un'emozione che non troverebbe tra- 
duzione nei volumi della plastica’. 

II volume comprende 114 tavole in formato 30 x 40, stam- 
pate in fototipia a doppia tinta con una prefazione illustrativa 
ed è racchiuso in una ricca cartella in tela e oro. 


Prezzo del volume L. 350 


Indirizzare richieste e vaglia alla 


Casa Editrice d’ Arte Bestetti e Tumminelli 
Milano - Viale Piave, 20 


SOMMARIO DEL V° FASCICOLO - ANNO VII 


G. E. RIZZO, professore di archeologia nell’ Università di Roma: Conosciamo noi Fidia ? 


con 21 illustrazioni e una tavola fuori testo. 


CARLO CECCHELLI, docente di archeologia e di arte medioevale nell’ Università di Roma: 
Il Tesoro del Laterano. - III, L’Acherbpita, con 14 illustrazioni. 


ANTONIO MARAINI: Ardengo Soffici pittore, con 11 illustrazioni. 


NEL PROSSIMO FASCICOLO: 


PLACIDO CAMPETTI: Il Battistero di San Frediano di Lucca e la sua ricostruzione, con 16 illustrazioni e una tavola fuori testo. 
ROBERTO LONGHI: L’Assereto, con 13 illustrazioni e una tavola a colori. 


WART ARSLAN: Ferruccio Ferrazzi pittore, con 21 illustrazioni. 


SEGRETARIO DI REDAZIONE: LUIGI DAMI, Firenze - Palazzo dell'Arte della Lana. 
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Italia e Colonie Estero 
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IMPORTANTE. — Le spedizioni NoN RACCOMANDATE si intendono a rischio del desti- 


natario. Consigliamo perciò di autorizzarci a spedire la rivista RACCOMANDATA, così 
che essa giunga puntualmente e regolarmente agli abbonati, in Italia ed all’estero. 
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LUIGI 


Luigi Dami è morto a Firenze nella notte 
del 31 agosto. In questa Rassegna era segre- 
tario di redazione fin dal primo numero. Per 
sei anni le ha dato gli scritti suoi migliori, 
e una quotidiana assistenza, fatta di dottrina, 
d'esperienza, di misura e di buon gusto. La 
morte ce l’ ha tolto nel fiore dell’ ingegno e 
dell’opera. Non era solo un dotto, era uno 
scrittore, con un suo stile chiaro, sereno, agi- 
le e franco dove l’indole signorile e indipen- 
dente e il puro amore per la bellezza e per 
l’arte si rispecchiavano ormai limpidamente. 

Era nato a Montevarchi il 25 ottobre 1882 
e sera laureato in lettere a Firenze nel 1907, 
in quell’ Università che adesso l’ aveva chia- 
mato a insegnare storia dell’arte dalla catte- 
dra lasciata da Pietro Toesca. Ancora stu- 


DAMI 


dente, Luigi Dami dette all’Hermes un nitido 
poemetto in terzine, la Fanciullezza d’Orlan- 
do, e alcuni sonetti. Poi per sei o sette anni 
si ritirò nelle sue terre di Tizzana Pistoiese, 
occupandosi d’agricoltura, ma non interrom- 
pendo lo studio delle lettere e delle arti. 
Così quando nel 1913 cominciò a scrivere re- 
golarmente nel Marzocco e nel 1914 pubblicò 
nella Rassegna d’arte il suo primo studio d’ar- 
te senese, precisamente su Neroccio Landi, 
si vide che quelli anni di lontananza egli 
li aveva tutti spesi a rassodare cultura, gu- 
sto e stile. Su Siena pubblicò poco dopo un 
piccolo libro, Siena e le sue opere d’arte, 
che è un prezioso sommario della storia e 
dell’arte senese. 

Fin d’allora mostrava per l'architettura un 


religioso amore, studiando gli edifici non, co- 
me fanno i più, daila loro facciata e apparen- 
za ma nella loro pianta e struttura, da dentro, 
e solo dopo dal loro volto. Quel che Luigi 
Dami ha scritto nel 1914 sul Bramante pel 
quarto centenario della morte, o su Ventura 
Vitoni, o su Raffaello architetto, o sui pensie- 
ri architettonici di Leonardo, o sulla Firenze 
dantesca nel libro fatto in collaborazione con 
Bernardino Barbadoro, quello che ha saputo 
in poche pagine riassumere dell’architettura 
italiana dal trecento al cinquecento nell’ A- 
tlante di storia dell'Arte, è un modello di 
dottrina, di metodo e di chiarezza. Dall’esa- 
me dell’opere l'artista riappariva vivo e mo- 
bile, creato e creatore, nel pieno contrasto 
tra la sua originalità e la tradizione della sua 
terra e del suo tempo, tra la fantasia inventiva 
e le necessità costruttive. Nel libro monumen- 
tale sull’architettura del Giardino italiano 
queste doti si provarono tutte compiutamente. 
Dal pronto e vasto esito di quest'opera in Ita- 
lia e fuori d’Italia si può immaginare la meri- 
tata risonanza che avrebbe accompagnato gli 
altri libri del Dami, se la morte non l'avesse 
abbattuto. Uno ne preparava su Michelan- 
gelo, e uno, in più volumi, sull’ Arte italiana 
del legname. Di questo parecchi saggi erano 
apparsi qui in « Dedalo »: Cornici da spec- 
chio del Cinquecento, Arte Vasariana del le- 
gname, Legni policromi di Siena, Due tavo- 
line da letto. 

Quando nel 1922, con lui e con pochi altri 
amici, preparammo in Palazzo Pitti la Mo- 
stra della Pittura italiana del 7600 e del ?700, 
pel volume che ne uscì, chiedemmo a lui di 
descrivere lo svolgimento di quell’arte. E il 
modo con cui egli dipanò il groviglio delle 
nostre scuole in quei due secoli e cercò di de- 
finire i caratteri regionali in quel fervore ri- 
sorgenti fuori dalle accademie, fu unanime- 
mente lodato. Da quelli studi egli venne an- 


che a considerare e ad amare la scultura sei- 
centesca, e ne è prova lo studio qui pubbli- 
cato su Francesco Mochi « che coi cavalli di 
Piacenza creò la scultura barocca quando il 
Bernini non aveva che quattordici anni.» 

Nei più che venti articoli suoi usciti in 
Dedalo si trova una cara novità, rispetto agli 
studi precedenti: la fiduciosa attenzione per 
la nostra arte contemporanea. Si legga quan- 
to egli ha detto qui di tre artisti toscani, di 
Libero Andreotti, di Ardengo Soffici, di Pri- 
mo Conti, per comprendere quanto giovi, a 
giudicare dei moderni, la sicura conoscenza 
degli antichi. 

Era un cittadino e un amico esemplare: 
in guerra, ufficiale del terzo Reggimento d’ar- 
tiglieria da campagna, sul fronte giulio e sul 
fronie francese; nell’amministrazione delle 
Belle Arti, ispettore alla Soprintendenza del- 
Arte toscana dal 1921, stimato, temuto, sa- 
gace, e tanto fedele al lavoro che, straziato 
dal male, fino a una settimana prima di mo- 
rire si trascinò all’ufficio, noncurante di sè, 
soltanto pensoso del proprio dovere; nell’in- 
segnamento, assiduo, semplice, cordiale, ne- 
mico della retorica e delle filosofiche nebbie 
con cui tanti adesso cercano di nascondere la 
cieca pigrizia. Le stesse brevi vacanze gli era- 
no un disagio, lontano dai suoi libri, dalle 
sue Gallerie, da questa rivista, dal lavoro e 
dagli amici. 

Tra tanto che ha scritto, d’arte, di critica, 
di storia, si può giurare che Luigi Dami non 
ha mentito a sé stesso, alle sue convinzioni e 
al suo gusto, nemmeno in una parola, nemico 
com'era della finzione e della mediocrità, del- 
l'interesse e della vanagloria, affabile e deli- 
cato ma immutabile e inesorabile. 

Che a lui sia leggera la terra che lo rico- 
pre; e a noi, negli anni di lavoro che ci re- 
stano, sia di conforto il suo ricordo e il suo 
esempio. 
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TESTA DI ZEUS SCOPERTA A CIRENE 
(RESTAURO PROVVISORIO) 


CONOSCIAMO NOI FIDIA?... 


I 


Nessuno storico dell’arte greca saprebbe 
darci un elenco di opere del celebre scul- 
tore ateniese, che siano note esattamente, 
e senza dubbî o incertezze, dal lato sti- 

Blistico. 

In quali monumenti possiamo studiare lo 
stile personale del Maestro? Dove è, in- 
somma, Fidia? Nei marmi del Partenone — 
mi sento già dire; ma non tutti credono che 
in quelle opere d’arte di sublime bellezza 
sì possano riconoscere sicuramente la crea- 
zione e la mano dell’artefice, che Pericle 
aveva chiamato a dirigere tutte le opere 
che fra il 447 e il 432 av. Cr. furono 
compite sull’Acropoli immortale. 

Manca, infatti, un’esplicita testimonianza 
antica che nomini Fidia autore dei marmi 
del Partenone; ma Ennio Quirino Visconti 
vide primo come fosse impossibile scindere 
da essi il nome del Maestro, e diede il suo 
giusto valore a quella pagina famosa di Plu- 
tarco, nella quale si parla dei grandiosi la- 
vori dell’Acropoli, e si afferma che su tutto 
e su tutti sovrintendeva Fidia, « episcopos » 
dell’Arte e della più perfetta bellezza che 
il mondo abbia visto. 

Ma per non pochi archeologi — ed anche 
per qualche grande filologo abitualmente... 
scontento — quella pagina di Plutarco non 
serve a niente: fra lo stile della Parthénos, 
la grande statua criselefantina (questa, sì, 
opera sicuramente di Fidia), innalzata nella 


cella del Partenone e dedicata l’anne 438 
av. Cr., e lo stile delle sculture delle metope, 
del fregio e dei frontoni del tempio, esistono 
differenze profonde. Questo non si può ne- 
gare; ma bisogna anche aggiungere che lo 
stile della Parthénos — come noi lo cono- 
sciamo, o ci illudiamo di conoscerlo, attra- 
verso le numerose, ma disuguali copie di età 
romana — è quale si addiceva ad una gran- 
diosa statua del culto, alta dodici metri, e 
di tecnica specialissima; e non può trovare 
facili termini di confronto con le sculture 
decorative di un tempio. Io credo, però, che 
il creatore della grande trilogia, così piena 
di pensiero, oltre che così splendida di eter- 
na bellezza, sia stato uno solo — l’episcopos 
che Pericle aveva investito dei pieni poteri 
nel campo dell’Arte; e che i singoli canti 
della trilogia immortale siano stati scolpiti 
da artefici diversi per età, per tradizioni di 
scuola, per maggiore o minore abilità tec- 
nica: ed è, questa ricerca, in parte già fatta, 
che attenti osservatori, non privi del senso 
storico dello stile, possono agevolmente 
compiere, esaminando le sculture superstiti. 

Come vario di espressione stilistica — pur 
nella intonazione unica dell’idea creatrice 
— il poema del Partenone! Si sente, nelle 
metope, lo spirito severo dei vecchi, degli 
artefici più vecchi del Maestro, non ancora 
immémori degli insegnamenti di Critios e 


di Nesiotes, e di Ageladas e di Hegias; 
si sente, in alcune delle metope con Centau- 


romachia, la personalità forte e quasi rude 
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di uno scultore che è antico, e sembra a noi 
tanto vicino per la passione della realtà 
quasi selvaggia (pag. 275). Quale differenza 
fra questo Centauro e le soavi, esili figure 
di fanciulle e gli efebi fiorenti di prima gio- 
vinezza, nel fregio della cella! 

Dove è, dunque, Fidia? Cerchiamolo, al- 
lora, nelle copie della Parthénos. Non dirò, 
qui, del valore molto relativo di queste me- 
schine «riduzioni» marmoree del colosso 
criselefantino, nè mi occuperò della statua 
in se e del posto che essa occupa nella sto- 
ria della plastica greca. La conoscenza non 
solo tipologica, ma anche di molti partico- 
lari decorativi, è tanto ampia, che poco, or- 
mai, manca ad una ricostruzione ideale della 
figura: qualsiasi manuale di storia dell’ar- 
te greca lo insegna. Ma quando siamo alla 
espressione, allo stile caratteristico della te- 
sta, allora le discordanze fra una copia e 
l’altra, e i nostri dubbî e le gravi incertezze. 
Perchè, insomma, copie — nel senso vero 
della parola, come, per esempio, da una sta- 
tua di bronzo, che poteva esser formata e 
riprodotta più o meno fedelmente — copie 
di un colosso costruito con intelaiatura in- 
terna di legno e di metallo e ricoperto di 
lamine di materie preziose intagliate e ric- 
camente policrome, non potevano esistere; 
e le due più complete, non restaurate, nè 
ritoccate o adulterate da mano moderna — 
e perciò più degne di fede dal lato 
tipologico — sono le due statuette tro- 
vate ad Atene, la maggiore delle quali, 
quella del Varvakion, non è più alta di 
un metro e cinque centimetri (un dodicesi- 
mo circa dell’originale). E sono riduzioni così 
meschine, e così rozze ed insignificanti per 
lo stile, che l’arte di Fidia noi non possiamo, 


davvero, conoscerla da codeste pupazze, 
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buone soltanto per farci meglio comprendere 
gli aridi cenni descrittivi che Pausania e Pli- 
nio ci hanno lasciato del capolavoro del 
Maestro: buone, insomma, per l’archeolo- 
gia filologica. 

Ma dalle piccole «imitazioni » della Par- 
thénos, gli archeologi hanno appreso a co- 
noscere qualche elemento dello stile di Fi- 
dia, che qui ho appena il tempo di ricordare. 
Uno, per esempio, quello del panneggio del 
grave peplos dorico di lana, è in aperto 
contrasto con il panneggio delle figure fron- 
tonali del Partenone; — l’altro, che ora 
più ci interessa, è uno dei tratti più noti e 
più caratteristici dello stile fidiaco nelle te- 
ste muliebri o virili delle sue figure: quelle 
ciocche di capelli che quasi fioriscono in 
riccioli a spirale accanto alle tempie e sugli 
orecchi, come noi vediamo sia nella sta- 
tuetta del Varvakion (pag. 277) e nella 
gemma famosa di Aspasios — che è la ri- 
produzione tipologicamente più fedele della 
testa della Parthénos (pag. 276) — sia nelle 
copie più grandi di marmo, come in quella 
Ludovisi, ora nel Museo delle Terme, nelle 
due che sono al Louvre, e in quelle di Ber- 
lino, di Ny-Carlsberg ete. A questo partico- 
lare stilistico si è dato tanto peso, che qualche 
volta il nome di Fidia è stato pronunciato e 
proposto per sculture che avessero soltanto 
quelle ciocche ricciute disposte nel modo che 
ho detto. Si è esagerato, ma questo indizio 
è tutt'altro che trascurabile. Lo stile della 
testa della Parthénos rimane, però, ancora 
non chiaramente noto, data l’intonazione di- 
versa delle varie e non poche copie. 

Ancora più limitata è la nostra cono- 
scenza dell’altro dei due più celebrati ca- 
polavori di Fidia: della statua, anch'essa 
criselefantina e colossale, di Zeus che era 


nel maggior tempio di Olimpia: e di questa 
nostra ignoranza diremo, fra poco, i motivi. 
Nulla dico di tutte le altre opere del Mae- 
stro, non descritte — come la Parihénos e 
come principalmente lo Zeus — dagli scrit- 
tori antichi, ma appena da essi menzionate: 
sono ombre vane, nomi e parole che destano 
acri desiderî ed amari rimpianti per tanta 
parte perduta dell’arte greca. Nel lavorìo 
intenso per «ricostruire » la figura artistica 
del quasi inafferrabile Fidia, gli storici del- 
l’arte si sono un po rivolti alle sculture del 
Partenone, un po’ alle copie della Parthé- 
nos; e sono arrivati a quelle « attribuzioni » 
ormai famose o... famigerate, per la loro vita 
effimera ‘e per l’acredine delle polemiche 


UN CENTAURO: DA UNA METOPA DEL PARTENONE - 


ATENE. 


combattute intorno a vani fantasmi. E cono- 
sciamo tanto, non propriamente dell’arte e 
dello stile personale di Fidia, ma della tra- 
dizione letteraria sulle sue opere e delle in- 
terminabili esegesi su di essa, e delle non 
meno interminabili serie di congetture, di 
attribuzioni, di... «scoperte», che su Fidia 
si sono scritti, specialmente negli ultimi due 
anni, volumi dotti, volumi dottissimi, che 


io ho letti, come meritavano, attentamente; 


ma, dopo la lettura, è tornata — implaca- 
bile! — la domanda: conosciamo noi Fi- 
dia?... 


Spesso, come ho detto — e non sembri ir- 
riverente la frase — gli archeologi si sono 
afferrati ai peli dei capelli o della barba 
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ATHENA PARTHENOS: 
GEMMA FIRMATA 


(delle statue, s’intende!); e quando hanno 
visto quelle ciocche ricciute congiunte ai 
caratteri generali, ben noti, della scultura 
greca, nel quarantennio che va dal 470 
circa al 430 av. Cr., e in una testa di 
aspetto più o meno severo e nobile, il no- 
me di Fidia è fiorito sulle labbra di stu- 
diosi più o meno illustri. Scelgo, come esem- 
pio, quello di una serie abbastanza nume- 
rosa di erme rappresentanti, con poche va- 
rianti, una bella testa barbata di Hermès, 
certamente piena di nobiltà e di carattere 
(pag. 278 e s.), che può far sorgere nel no- 
stro animo la dolce illusione di trovarci di- 
nanzi a copie di un originale di bronzo di 
arte fidiaca, famoso nell’antichità, perchè 
più volte riprodotto. E per sostenere questa 
congettura, un insigne conoscitore della pla- 
stica greca insiste sul carattere dei capelli e 


della barba, cita teste credute fidiache nelle 
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DA ASPASIOS: ROMA, 
MUSEO NAZIONALE (2:1). 


quali ricorre il medesimo particolare e, con- 
siderate le nobili forme di questo volto se- 
reno, crede che esso non sia dissimiie da 
quello dello Zeus di Olimpia. Fermiamo an- 
che noi l’attenzione su queste figure: l’e- 
sempio ci servirà a qualche cosa. 

Trattasi, come si vede, di una congettura, 
fondata su quell’analisi stilistica che tante 
volte inganna. Non si scopre Fidia per que- 
ste Erme: Fidia resiste, celebrato dagli an- 
tichi in piena luce di gloria, avvolto ancora 
di un’ombra densa, che non ci lascia vedere 
l’arte che fu veramente sua. Noi lo conoscia- 
mo molto, ma molto meno di Mirone e di 
Policleto, di Prassitele e di Lisippo: onde è 
aperta la via a tante «ricostruzioni ) diverse 
secondo gli studi, l’immaginazione e, vorrei 
dire, secondo il temperamento e la sensibi- 
lità artistica del «ricostruttore ». 


Così, per esempio, vedendo la statua di 


ATHENA PARTHENOS (STATUETTA}: ATENE 


MUSEO NAZIONALE (fot. Alinari). 


Apollo, tante volte copiata, il cui esemplare 
più completo è, ora, nel Museo di Cassel, 
ed ammirando la solenne grandezza e quasi 
la maestà di questa superba opera d’arte — 
che è certo copia di una statua del culto della 
metà, circa, del secolo quinto — non si può 
non credere che il creatore di tale imma- 
gine divina sia stato un artista di grande 
anima. Si è pensato a Mirone, a Pitagora... 
ma su quali indizî (chè di basi solide non si 


può parlare), con quali testimonianze? Si è 
pensato anche a Fidia — e la congettura ha 
sedotto alcuni archeologi — non tanto per 
copia di indizî stilistici comparativi, quanto, 
forse, per la stessa grandiosa nobiltà della 
figura. Anche il trattamento dei capelli ha 
dovuto avere il suo peso per questa attri- 
buzione, confermata, a quanto sembra, dalle 
più probabili riproduzioni della testa dello 
Zeus di Olimpia, come dopo diremo. 
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HERMES: ROMA, MUSEO DEL LATERANO (fot. Bruckmann). 


Tralascio di ricordare le attribuzioni — 
alcune delle quali molto ben fondate e ve- 
rosimili — di statue muliebri panneggia- 
te, come la Kore Albani, la Demeter di 
Cherchel e di Berlino; tralascio anche ogni 


accenno alle questioni sulla statua dello 
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Anadumenos e alla sua cercata identifica- 
zione con la statua Farnese del Museo Bri- 
tannico: dovrei scrivere anch'io un nuovo 
volume su Fidia, ed ora mi preme di pre- 
sentare un solo aspetto della cercatissima ar- 


te del Maestro, e parlare principalmente di 


HERMES: ROMA, MUSEO DEL LATERANO (fot. Bruckmann). 


ciò che, finora, sappiamo dello Zeus di Olim- 
pia, come opera d’arte. La storia «let- 
teraria» della famosissima statua lascia- 
mola da parte: storia quanto mai bella e 
ricca di concetti religiosi, filosofici ed este- 
tici; ricca, specialmente, di aneddoti gusto- 


si: non c’è posto, oggi, per questa archeo- 
logia filologica, che può trovarsi in tanti li- 
bri: parliamo dell’arte. 

Ma perchè dello Zeus olimpico non ab- 
biamo — come della Parthénos, tante volte 


ripetuta nelle copie ridotte di marmo, nei 
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TESTA DI 


rilievi, nelle gemme, nelle monete e in altre 
piccole opere dell’arte industriale antica — 
copie sicure o probabili, e niente altro che 
le piccole figure incise su alcune monete di 
bronzo di età imperiale romana? 

Il tempo ci ha, dunque, conteso le copie 
dello Zeus, che sarebbero tutte perite, per 
caso singolarmente sfortunato? Sarebbero 
state, ad ogni modo, copie non dissimili da 
quelle della Parthénos, cioè «riduzioni ) o 
imitazioni in marmo, derivate da disegni 
eseguiti dinanzi al colosso, o da semplici im- 
pressioni mnemoniche. Si è anche supposto 
che mancano le copie, perchè lo Zeus non 
sarebbe stato mai molto « popolare », sì che 
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ZEUS: ROMA, VILLA ALBANI (fot. Alinari). 


prevalse, nell’arte, un tipo diverso. E qui po- 
trei, davvero, sciorinare alcune pagine... 
dottissime, piene di citazioni e di richiami a 
testi greci e a commenti tedeschi, e ad elucu- 
brazioni... idem. Ma, insomma, tutto può es- 
ser reso digeribile anche agli stomachi insof- 
ferenti di tali gravi condimenti; e si può dire, 
semplicemente, così. C'è una nota discordan- 
te nel coro delle lodi altissime innalzate dagli 
antichi per celebrare lo Zeus di Olimpia: 
uno scrittore greco dell’età di Augusto, che, 
pur trattando di scienza, non disdegna il 
ricordo delle opere d’arte, più volte parla 
di Fidia e del suo Zeus; giudica le statue 
di Policleto fra tutte le più belle. supe- 


TESTA DI ZEUS: NY-CARLSBERG, GLIPTOTECA JACOBSEN. 


rate da quelle di Fidia soltanto per la son- 
tuosa magnificenza e per la grandiosità; 
biasima il colosso di Olimpia che riempie 
la cella del grandissimo tempio... L’ar- 
tista non ha avuto il senso delle propor- 
zioni: se il Dio si alza, sfonda il tetto con 
la sua testa. E un retore di tempi romani 
alludeva, forse, allo Zeus di Olimpia, par- 
lando del «colosso fallito »), contrapponen- 
dovi la finezza del Doriforo di Policleto. 
Ma questi giudizî discordi ed isolati non po- 


tevano avere sì vasta eco, da impedire che la 
statua, ammiratissima, fosse copiata; e sem- 
bra, anzi, che essa fosse scrupolosamente 
riprodotta, ancora nel quarto secolo dopo 
Cristo, se così s'hanno da intendere le paro- 
le, un po’ oscure, di un retore contempo- 
raneo di Giuliano l’Apostata. Si è poi osser- 
vato che di tutte le opere esposte nei san- 
tuarî di Olimpia e di Delfi — di quelle, al- 
meno, che noi sappiamo ricordate dagli serit- 
tori antichi — non rimane, forse, alcuna 
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copia sicura, fatta eccezione per la Nike 
di Peonio, della quale esistevano due esem- 
plari eseguiti dallo stesso artefice, uno a 
Delfi (forse di bronzo) e l’altro ad Olimpia. 
Dal primo, verosimilmente trasportato a Ro- 
ma, deriverebbero le due copie della testa 
finora conosciute. 


Sarebbero, dunque, vane le speranze di 
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TESTA DI UNA STATUA DI ZEUS (0 
ASKLEPIOS?): DRESDA, ALBERTINUM. 


ritrovar copie, sia pure ridotte, di questo 
capolavoro di Fidia. Pure gli archeologi — 
dalla età del Winckelmann e del Visconti ai 
giorni nostri — non hanno mai rinunziato 
alla speranza di riconoscerlo; e nella storia 
di questa investigazione si riflette tanta parte 
dell’evoluzione degli studî storici sull’arte 
greca. Era, un tempo, nella notissima testa 


SEI cea 


colossale di Otricoli del Museo Vaticano 
(congettura preponderante, fin a non mol- 
ti anni fa), opera che ha già sentito i 
nuovi ideali di Lisippo, discepolo nella na- 
tura e della vita; — era nella insignificante 
statua Verospi dello stesso Museo; — era, 
sembra incredibile, nello Zeus vecchio e 
stanco del Museo dell’Ermitage, opera del 


TESTA DI UNA STATUA DI ZEUS (0 
ASKLEPIOS?): DRESDA, ALBERTINUM. 


pieno e decadente ellenismo, quando gli 
stessi Dei sono invecchiati e sofferenti, an- 
che nell’arte. Ma con la ricerca di un nuovo 
Fidia, bandita da un grande innovatore dei 
nostri studî, eccoci all’altro estremo: e un 
dotto francese non esita ad affermare, per- 
sino in un piccolo sommario dell’arte greca, 
molto diffuso, che una testa della Glipto- 
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teca Jacobsen a Ny-Carlsberg (pag. 281), 
che appartiene all’arcaismo già maturo del- 
l’arte greca, «riproduce abbastanza esatta- 
mente (e come fa a saperlo?...) la maestosa 
fisonomia del nume». — Un altro dotto 
volle riconoscere il capolavoro del Maestro 
in una piccola testa, abbastanza insipida, di 
Villa Albani (pag. 280), che può, sì, ricor- 
dare alla lontana il tipo dello Zeus, ma nulla 
conserva della sua grandiosità, nulla dei noti 
caratteri fidiaci della chioma. 

Fidia continua a nascondersi; ma eccolo, 
con maggiore probabilità di avvicinarsi al 
vero, nella serena e nobile figura di Zeus — 
o di Asklepios? — dello Albertinum di Dre- 
sda, la cui testa (pag. 282 e s.) ha chiare 
attinenze con quella di Poseidon nel fregio 
orientale della cella del Partenone. 

Opera, dunque, dell’età fidiaca, da attri- 
buire ad uno degli immediati discepoli e 
continuatori del Maestro; ma non può esser 
considerata come copia o derivazione dello 
Zeus di Olimpia, pur essendo verosimile 
che dello spirito e delle forme di esso ab- 
bia, almeno, conservato una parte. 

E nemmeno questa mite e serena effigie 
del Padre benigno degli Dei e degli uomini, 
trovata a Mylasa, ed ora nel Museo di Bo- 
ston (pag. 285), può essere considerata come 
copia dello Zeus di Olimpia. È — vorrei di- 
re — una bella «traduzione », nello stile di 
un secolo posteriore, dell’ideale divino e 
delle forme dell’arte di Fidia; ed è preziosa, 
perchè lo scultore ha, traducendo, conser- 
vato il «tipo », nell’ordinamento e nelle par- 
tizioni della chioma e della barba, e — 
pure accostando il Nume alla vita terrena 
— gli ha dato l’antica espressione di bontà, 
di una bontà più dolce, più umana. 

Ma... dove è Fidia, dove è il suo Zeus? 
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Per esser cauti — dicono — soltanto nelle 
piccole e non fini, e non bene conservate, 
incisioni di aleune monete di bronzo di età 
imperiale romana, emesse fra il 98 e il 198 d. 
Cr., ai tempi di Adriano, di Settimio Severo, 
di Caracalla e di Geta. Nel diritto c'è, na- 
turalmente, la testa dell’ Imperatore, che non 
c’interessa; nel rovescio, alcune presentano 
la minuscola figura dell’intera statua, altre 
la sola testa di essa; e i due esemplari più 
importanti sono quello del R. Museo di Fi- 
renze, con la intera statua, e l’altro del 
Cabinet des Médailles di Parigi, con la sola 
testa (pag. 286). entrambi dell’età di A- 
driano. 

Molto si è esagerato sul valore di queste 
monete per la conoscenza, anche stilistica, 
del colosso criselefantino: ma la loro 
importanza è, per me, esclusiva- 
mente tipologica. E dirò qui, breve- 
mente: fra la testa della moneta adrianea 
e quella dell’ età di Settimio Severo esi- 
ste già una differenza notevole; e se si 
vuole un esempio chiarissimo, indiscuti- 
bile, del valore molto relativo delle teste 
di statue celebri riprodotte nelle monete 
di tarda età ellenistica o di tempi impe- 
riali romani, ecco qui a che cosa è ridotta 
la bellissima testa della Afrodite Cnidia, 
proprio nelle monete della stessa Cnido, 
che sono del primo secolo av. Cr., quando 
il capolavoro di Prassitele stava dinanzi agli 
occhi dell’inicisore monetale (pag. 286). Per 
fortuna, noi conosciamo perfettamente que- 
sta celeberrima scultura, e possiamo qui 
contrapporre al profilo della vecchia serva 
ciociara, la radiosa bellezza .della Cnidia, 
nella copia più vicina all’originale (pag. 
287). E, se non basta, ecco ancora — ac- 
canto alla gemma di Aspasios, nella quale 


TESTA DI ZEUS, DA MYLASA: BOSTON. MUSEO DI BELLE ARTI (fot. Coolidge). 


MONETE DEGLI ELEI: 1. PARIGI, GABIN. DELLE MEDAGLIE. - 2. FIRENZE, R. MUSEO ARCH. (3:2). 


MONETE DI CNIDO: 


splende, certo, più che un raggio della Par- 
thénos — la testa della medesima statua, 
riprodotta, si noti, in una delle tante 
monete di Atene, quando il capolavoro 
di Fidia stava dinanzi agli occhi dello inci- 
sore monetale (pag. 288). E non è fra i 
più brutti questo tetradrammo, coniato nel 
70 av. Cr. 

Crimine ab uno... Ma qui i crimina sono 
già due, e potrebbero diventar quattro, otto 
e via. Dunque, nimium ne crede monetae, 
quando si tratti di tali monete e di tali ri- 
produzioni di solenni opere d’arte. Le mo- 
nete greche di età classica — quelle, sì! — 
sono piccole opere d’arte per se stesse; ma 
non riproducono, non copiano — salvo ra- 
rissime eccezioni — le statue dei santuarî 
(ciò che avviene più tardi, nell’età elleni- 
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TESTA DI AFRODITE 
(1:1) 


stica e in quella romana); esse seguono l’e- 
voluzione dello stile, in una linea parallela 
con la grande arte, della quale risentono mo- 
tivi e forme, rimanendo, però, opere indi- 
pendenti che, in alcuni casi, assurgono a 
vere creazioni originali. Ciò posto, non è le- 
cito cercare, come è stato tentato, lo Zeus 
di Fidia nelle monete dell’Elide, cioè della 
stessa regione di Olimpia, coniate in età 
greca classica: sono di stile progressivamen- 
te diverso, secondo la diversa età della co- 
niazione; ma non può negarsi che in quelle 
posteriori alla inaugurazione del colosso 
(pag. 288) vi sia qualche motivo stilistico 
derivato dalla testa creata da Fidia, ma solo 
qualche reminiscenza e nulla più. 
Dov'è, dunque, lo Zeus di Olimpia? 


——_—_——_ = 
mec cc 


TESTA DELLA AFRODITE DI CNIDO (COPIA ANTICA DELLA 


STATUA DI PRASSITELE): 


Negli ultimi anni si è data grande impor- 
tanza ad una gemma incisa, trovata ad Ami- 
sos, ora nel Museo di Berlino, creduta, da 
molti e stimati archeologi, riproduzione fe- 
dele della testa dello Zeus (pag. 289); ed 
anche nel manuale più diffuso di storia del- 
l’arte antica, tradotto già in italiano, essa 
è posta accanto alla moneta adrianea, e data, 


BERLINO. COLLEZ. KAUFMANN, 


in maniera dommatica, come copia del cer- 
catissimo capolavoro. Io credo che un « do- 
cumento ) simile — forse, anzi, maggiore — 
si possedesse già da secoli, pubblicato fin 
dal 1786: nella pietra incisa dell’antica col- 
lezione del Duca di Orléans, ora nel Mu- 
seo dell'Ermitage, rimasta, fino a qualche 


anno fa, in penombra e, anche oggi, poco 
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(«EMMA DI ASPASIOS (4:3). 


MONETA DI ATENE (3:2). 


MONETA DI ELIS (3:2). 


conosciuta e non degnamente apprezzata. 

La riproduco da un calco perfettissimo 
(pag. 289), che devo alla benevolenza di 
Oscar Waldhauer: è un capolavoro, nel suo 
genere; superiore alla gemma di Amisòs, e 
di grande significato per la ricerca dello 
Zeus fidiaco. Poco importa che l'incisore 
ne abbia fatto uno Zeus di Dodona, cam- 
biando la corona di olivo con quella di 
quercia: il tipo, le forme, i caratteri stili- 
stici sono quelli che c’interessano; ed io 
preferisco che la bellissima gemma sia de- 
scritta da uno dei più grandi conoscitori del- 
l’arte greca: «Testa di Zeus copiata da 
dello 


più antico (segue la descrizione obiet- 


un modello stile fidiaco 
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Dalla fronte 
si svolgono liberi verso le tem. 


tiva, che può omettersi). 


pia i capelli ricciuti; la barba e 
i suoi riccioli sono trattati precisamente 
nella maniera dello stile fidia- 
co; la fronte è solcata nel mezzo da una 
linea orizzontale; il profilo è di grandiosa e 
pura bellezza. » Questo esame stilistico non 
è mio: è di Adolfo Furtwingler (cito, per 
eccezione, questo solo nome); ma io lo con- 
divido pienamente, e lascio che l’osservatore 
attento, aiutato dalle nostre buone riprodu- 
zioni grafiche, riconosca da se le somiglian- 
ze e le differenze fra queste gemme e la 
moneta adrianea. 


Le gemme meritano maggior fede, per 


I 


ZEUS: GEMMA DEL 
DI BERLINO (12:5). 


MUSEO 


lo stesso genere d’arte (sono opere di arte- 
fici insigni per precisa finitezza di stile), 
— come insegna un noto canone di erme- 
neutica archeologica, secondo il quale le 
figure incise nelle gemme, quando esse ri- 
producano opere della grande arte, sono 
fedeli dal lato tipologico, ed assai spesso 
ci dànno anche un concetto chiaro dello 
stile dell’ originale. Così, per esempio, la 
gemma di Aspasios, in relazione con la 
Parthénos di Fidia, come sopra abbiamo ve- 
duto; nè mancano altri esempî ancora più 
eloquenti: di gemme, cioè, nelle quali V’in- 
cisore ha copiato, in forme minuscole ma 
fedelissime, la testa di qualche altra statua 
famosa, meglio nota che la Parthénos, per 
numerose copie esistenti, delle quali alcu- 
ne pregevoli anche dal lato stilistico. 


ZEUS: 
TAGE - 


GEMMA DELL’ERMI. 
LENINGRAB[ (2:1). 


Ricorrono prontamente alla memoria la 
gemma che riproduce la testa del Diadi- 
menos di Policleto, e l’altra, bellissima, fir- 
mata da Gnaios, con la testa dello Hera- 
kles (tipo Lansdowne), copiato da un origi- 
nale forse di Skopas. Ma qui piacemi ad- 
durre un nuovo esempio, quasi inedito, di 
un cammeo del tesoro della Cattedrale di 
Siracusa, con la testa finemente intagliata 
(pag. 291), di quella fra le Amazzoni che 
dai più è attribuita allo scultore Cresilas. 
Tenuto conto della diversa inclinazione della 
testa, che nella statua è leggermente ripie- 
gata sulla sua destra, la piccola riproduzio- 
ne del cammeo può dirsi precisa in quasi 
tutti i particolari. 

Così, dunque, copiavano le sculture gre- 


che gl’incisori delle gemme: ben diversa- 
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mente, cioè, che i tardi incisori monetali in- 
capaci di creare — come i loro lontani pre» 
decessori greci — tipi originali di perfetta 
bellezza, incapaci anche di copiare fedel- 
mente le celebrate opere di scultura, delle 
quali le città, venute sotto il dominio di 
Roma, erano orgogliose e che, per ciò solo, 
artefici mediocri eran chiamati a riprodur- 
re sommariamente in quelle monete, che 
non possono meritare eccessivamente la no- 


stra fiducia. 


II 


Tale era lo stato della ricerca storico-ar- 
tistica sullo Zeus di Olimpia, quando, fra 
le rovine di un tempio di Cirene, furono 
scoperti, e religiosamente ricercati dal dottor 
Giacomo Guidi, i frammenti di una testa 
marmorea di Zeus, grande circa due volte 
e mezzo il vero. Ora poichè il Guidi ha vo- 
luto annunziare, forse intempestivamente, 
la sua scoperta, e ha desiderato che io le 
facessi da padrino, e poichè anche l’ufficio 
competente del Ministero delle Colonie ha 
voluto che associassi il mio nome a quello 
del Guidi, è giusto — è necessario, anzi — 
ch'io chiarisca meglio il mio pensiero, visto 
che le critiche, in gran parte straniere, sono 
principalmente rivolte contro di me. Sap- 
piamo già che alla testa di Cirene è toc- 
cato l’onore di un’ampia discussione allo 
Institut de France, dove miei quasi confrè- 
res hanno sentito il bisogno di emettere de- 
creti che, se fossero quali ci riferiscono i 
giornali, dimostrerebbero che la fretta è cat- 
tiva consigliera. So che si preparano già ar- 
ticoli. nei quali tutti, ormai, dopo la pub- 
blicazione delle notizie e delle grandi figure 
apparse nella Tribuna e in altri giornali, 


possono parlare o... sparlare della testa 
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di Cirene, e sputar sentenze, e pronunziar 
condanne: tutti — è chiaro — possono par- 
lare di Fidia. 

Or io non posso, naturalmente, nè devo, 
occuparmi o delle condizioni della scoperta, 
o dell’esame tecnico della scultura, o della 
sua vera illustrazione stilistica: ciò farà il 
dott. Guidi, la cui pubblicazione tutti aspet- 
tiamo con fiducia. Nulla io dirò che non 
sia stato detto, per volontà dello 
stesso Guidi, e col consenso del Mini- 
stero delle Colonie, nella Tribuna; e posso, 
certo, discutere teoricamente una questione 
venuta già nel dominio di tutti, dovendo ri- 
spondere ai critici frettolosi che hanno par- 
lato, e agli altri che « amichevolmente » su- 
surrano. 

È stato. dunque, scoperto un tempio a Ci- 
rene, come ha riferito il dott. Guidi; e 
dentro di esso, oltre la testa, un'iscrizione, 
la quale c’informa che il tempio era dedi- 
cato «a Zeus Olympios, Dio propizio», € 
che l'architetto ne era stato Aurelio Rufo. 

La testa è quella di una grande statua di 
Zeus (sin qui i critici non oseranno muo- 
ver dubbî); la sua tecnica, come ci assicura 
il Guidi, e come io stesso ho potuto com- 
prendere da numerose fotografie, è un’imi- 
tazione di quella criselefantina. Or il buon 
senso, il solo buon senso — il capo scuola 
di una volta — ci consiglia a supporre che 
lo scultore, chiamato a scolpire l’idolo del 
culto per un tempio dedicato a Zeus Olym- 
pios — se non era un presuntuoso, se non 
era un fanatico innovatore (un genio non 
era, certamente, come appare da ciò che ri- 
mane dell’opera sua) — abbia voluto almeno 
imitare la statua di Fidia, circondata di 
così grande ed altissima rinomanza. 

Sappiamo che nessun frammento del cor- 


TESTA DI UNA STATUA DI AMAZZONE: 
ROMA, MUSEO DEL VATICANO. 


po della statua è stato trovato, e che la te- 
sta è internamente incavata, come per al- 
leggerirne il peso: potrebbe, dunque, cre- 
dersi — fino a prova contraria, risultante 
da ricerche ulteriori fra le rovine del tem- 
pio — che la statua fosse un acrélito: nella 
quale, cioè, fossero di marmo soltanto la 
testa, le mani e i piedi, e che tutto il resto 
fosse di legno o d’altra materia. Nè si dica 
che gli acréliti sono proprî dell’arte arcaica: 
è noto che Bryaxis fa rivivere codesta an- 
tica tecnica nel secolo quarto, che Damo- 
phon di Messene la pratica ancora nel se- 
colo secondo. 

Uno sguardo alla testa, ancora non re- 


CAMMEO CON TESTA DI AMAZZONE: 
SIRACUSA, TESORO DELLA CATTE- 
DRALE (3:1) 


staurata e male ricomposta, da una foto- 
grafia già nota (tavola f. t.), ma riprodotta 
con tecnica necessariamente meno accurata, 
darà un’idea meno inesatta dei caratteri stili- 
stici e della espressione della testa di Ci- 
rene, ancora incompresi, nè, del resto, an- 
cora molto chiari a me stesso, mancandomi 
l'esame diretto di quest'opera d’arte. Io 
credo che da essa spiri quel sentimento 
di pace e di clemenza che gli antichi — e 
specialmente Dione Crisostomo, nella sua 
ékphrasis, che non è soltanto retorica — 
vedevano nella testa divina creata da Fi- 
dia: egli è «mite e santo nell’aspetto se- 


reno), egli è ancora il Padre antico di 
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bontà e di misericordia. Questa nuova, ma 
sempre provvisoria, riproduzione grafica 
potrebbe, forse, servire a far comprendere 
ai signori critici che gli stessi caratteri « fi- 
diaci» da essi veduti — e messi in tanto ri- 
lievo! — nelle erme barbate (pag. 278 e s.) 
nella testa della statua di Dresda (pag. 281 
e s.), che lo stesso tipo conservatoci nella te- 
sta di Mylasa (pag. 285), si ritrovano — con 
le necessarie varianti, che non possono sor- 
prendere — nella testa di Cirene. E se vo- 
lessimo estendere i confronti, dovremmo 
pregare i sullodati signori a dare uno sguar- 
do alla testa della statuetta di bronzo, rap- 
presentante Zeus, del Museo archeologico 
di Firenze, da tutti creduta fidiaca: trove- 
rebbero, nei capelli specialmente, qualche 
buon confronto. 

Nè sono poche le analogie con la testa 
della moneta adrianea, se esaminata diret- 
tamente o da un buon calco, se veduta con 
occhio che sappia e voglia vedere. Mancano 
le treccioline scendenti dietro gli orecchi e 
Che peccato! Ma tutta la 
parte posteriore della testa di Cirene non è 


rifinita: si vede, anche dalle fotografie, si 


lungo la nuca... 


sente che manca qualche cosa, oltre la coro- 
na di foglie d’ulivo, che doveva esser di me- 
tallo dorato; e ciò che manca, doveva essere 
aggiunto di stucco. I capelli sulla nuca non 
potevano esser lasciati così manchevoli (si 
confronti la gemma di Orléans, pag. 289), 
e le treccioline scendenti era necessa- 
rio che fossero lavorate a parte 
ed aggiunte, se la statua era un a- 


crolito. Congettura arbi- 


audacissima, 
traria?... No; ma ricordino i critici fret- 
tolosi che non sono ignoti esempî nella 
scultura greco -egiziana dell’età tolemaica 


(nè io devo, qui, citarli) di capelli pla- 
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smati di stucco dipinto e ag- 
giunti sulle teste di marmo. Or 
nell’ambito artistico di Cirene, dove sem- 
bra esistessero scuole autonome di scultori 
e di copisti operosi, possono benissimo 
ammettersi relazioni con l'Egitto greco; anzi 
si devono ammettere, come già è stato da al- 
tri osservato, per certi caratteri comuni alle 
sculture alessandrine e alle cirenaiche. 

Le analogie tipologiche e stilistiche con 
le gemme — da me ricordate e, in parte, ri- 
prodotte nella Tribuna — sono assai chiare: 
maggiori, io credo, con quella dell’ Ermi- 
tage. Caratteristico è il distendersi e quasi 
il serpeggiare dei riccioli sulla fronte e ac- 
canto alle tempie, evidenti sono la parti- 
zione uguale delle chiome e il solco orizzon- 
tale sulla fronte; simili le forme e la strut- 
tura del cranio. Lo scultore di Cirene ha, 
forse, adulterato il carattere «fidiaco » dei 
riccioli (si pensi, però, che molti di essi sono 
spezzati); ma che il prototipo di deriva- 
zione delle gemme e della scultura sia unico, 
non credo si possa negare: e bisognerebbe, 
allora, negare lo stile fidiaco delle bellissime 
teste incise con tanta finezza. E ancora per 
poco estendendo la ricerca, io avevo più 
volte osservato le strette analogie formali 
fra la gemma di Amisos e la testa dello 
Apollo di Cassel (cfr. sopra pag. 277), e vedo, 
ora, che la stessa osservazione è stata fatta 
da un illustre specialista di studî fidiaci, in 
un suo libro recentissimo; ma se ciò può 
essere una conferma indiretta della attribu- 
zione dell’Apollo di Cassel a Fidia, è an- 
che un argomento a favore del carattere fi- 
diaco della testa di Cirene, la quale, se 
fosse meglio conservata e se fosse stata già 
restaurata, presenterebbe, nel profilo, un 
aspetto non molto diverso (pag. 293). 


TESTA DI APOLLO (BUSTO MODERNO) - FIRENZE, PALAZZO VECCHIO. 


E qui mi fermo, persuaso che, per l’an- 
nunzio necessariamente male documentato 
della scoperta, gl’immancabili oppositori, 
ai quali la fretta non impedisce, come è 
naturale, di veder meglio degli altri, siano 
stati spinti alle più imprudenti « scoperte », 
travisate, per giunta, dai giornali quotidia- 
mi. Così, credo inutile occuparmi sia del 
confronto sbalorditoio con la testa colos- 
sale di Aigeira, la quale somiglia tanto a 


quella di Cirene, quanto io ad Ercole, sia 
dell’ altra nouveauté de Paris, telegrafata 
anch’ essa ai giornali, che i discepoli di 
Fidia avevano «organizzato la vendita in 
serie )) delle opere del Maestro. Mi duole di 
ignorare l’atelier che l’ha «confezionata », 
perchè vorrei ordinare alcune serie di co- 
deste amenità per rinfrescare i miei ozî 
estivi. 

Conchiudendo: io sento il dovere, che 
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tanti non sentono, di riservare il mio giu- 
dizio, non avendo ancora veduto la scul- 
tura. Ne ho, almeno, visto molte fotografie; 
ma gli altri quali elementi hanno per così 
stupefacente sicurezza di giudizî e di con- 
danne? Aspettino, come aspetto anch'io. 
Jo non ho mai detto: questo è lo Zeus di 
Fidia (affermazione che è, se mai, nel titolo 
redazionale della Tribuna); ma ho detto 
che questa scultura, per molti indizî, può 
farci credere che siamo dinanzi ad una 
«imitazione ) dello Zeus di Olimpia; e ho 
anche detto: « Noi non possiamo ancora sa- 
pere se la statua del tempio di Cirene sia 
stata tutta scolpita nel marmo, o « costrui- 
ta» con altri materiali che imitassero l’a- 
spetto del colosso di Olimpia; e tanto me- 
no possiamo conoscere se il copista, 
dell’età abbia, 
in essa, voluto riprodurre il ti- 
po e tutti i particolari della sta- 
tua di 


degli Antonini, 


Fidia.» Non sappiamo, cioè, 
se si tratti di una copia di codesto cele- 
bratissimo simulacro, se la statua fosse se- 


NOTA, Le opere d’arte, alle quali accenno in questa 
conversazione « fidiaca », non sono inedite, essendo l’i- 
nedito caccia riservata ai signori Direttori di scavi e di 
Musei che soli detengono, in Italia, il potere temporale, 
lasciando, bontà loro, ai professori universitàrî di ar- 
cheologia e... generi affini il potere spirituale. Si parla, 
qui, di opere d’arte che i « competenti » conoscono, certo, 
meglio di me; ed io intendo rivolgere la mia parola prin- 
cipalmente alle persone colte e di buon gusto, maggio- 
ranza più rispettabile che i dottori nelle così dette varie 
discipline della così detta scienza dell’antichità elassica. 
A persone rispettabili per cultura e per sentimento d’arte 
non deve essere inflitto il tedio di note ingombranti, che i 
«competenti », d’altro canto, disdegnerebbero, perchè sa- 


duta o stante: nessuno potrebbe dirlo. Ma 
nella testa vedevo, e vedo, una «imitazio- 
ne» dello stile fidiaco, tradotto nella 
tecnica speciale e caratteristica 
dell’età degli Antonini, con evidente 
maniera neo-classica, con levigata eleganza 
quasi accademica, alle quali può aver ceduto 
il carattere del grandioso modello preso ad 
imitare. E, come è stato detto, era facilis- 
simo determinare l’età, oltre che dalla tec- 
nica e dallo stile della scultura, dalla forma 
delle lettere della iscrizione trovata nello 
stesso tempio. 

Aspettiamo, dunque, e discuteremo do- 
po, pacatamente, col dott. Guidi, che della 
scoperta ha la responsabilità, ed ha pieno 
il diritto e preciso il dovere di farci cono- 
scere tutte le notizie sulle condizioni della 
scoperta, sulla tecnica e sullo stile della scul- 
tura: elementi che ora, in gran parte, ci 
mancano per un giudizio ponderato e defi- 
nitivo. 

Roma, luglio 1926. 

GiuLio EMANUELE Rizzo. 


turi e beati di simile dottrina... difficilissima ed arcana 
quasi tanto, quanto quella degli aruspici. Ma il buon Ca- 
tone (devo citare?) si meravigliava che un aruspice non 
ridesse, vedendo l’altro. 

Alle riproduzioni grafiche ho rivolto la cura maggiore 
che mi fosse possibile. Molte delle fotografie, qui pubbli. 
cate — fra le quali è da segnalare quella della gemma di 
Aspasios (pag. 276) — si devono all’arte ed alla cura del 
Comm. Carlo Carboni, Direttore del Gabinetto fotografico 
nazionale, e mio instancabile collaboratore, al quale espri. 
mo la mia gratitudine. Le fotografie, anch'esse belle, delle 
pag. 286, 1 e 2; e 289, 1 sono del fotografo d'arte Cav. 
Ferdinando Lembo, già mio bravo collaboratore a Na- 
poli, al quale rendo vivi ringraziamenti. 


IL TESORO DEL LATERANO - 


Quando il sire Langobardo Agilulf mi- 
nacciava la città di Roma, papa Stefano II 
(752-757) impetrò salvezza non dalle fa- 
langi armate che la sua potestà spirituale 
non gli aveva concesso, ma dalla protezio- 
ne eccelsa del Salvator Mundi. E, tratta 
dal Laterano la «imago Domini Dei et Sal- 
| vatoris nostri Jesu Christi quae acheropsita 
(sic) nuncupatur » ‘, la trasportò sulle pro- 
prie spalle camminando a piedi nudi per tut- 
te le vie dell’ Urbe ancora pavimentate da- 
gli antichi basalti, ancora fiancheggiate da 
grandiose testimonianze di un evo oramai 
tramontato. 

Mezzo secolo più tardi, essendo vivo il 
contrasto per il culto delle immagini (sia- 
mo nell’anno 817), si leva una voce bizan- 
tina per proclamare la venerazione dovuta 
ad alcune celebri iconi dipinte non dalla 
mano dell’uomo. « Fino ad oggi la città de- 
gli Edesseni e l’ancor più antica Roma, 
scrive il patriarca di Costantinopoli Nice- 
foro Callisto , — si vantano di possedere 
effigi del Salvatore non fabbricate da mano 
alcuna» (la parola: &yséocenzea ha qui 
il valore di &yetporonna). Dunque al prin 
cipio del IX secolo la fama della icone late- 
ranense era già diffusa tra gli Orientali. Ma 
quel che più conta è riconoscere che già 
la leggenda sulle origini divine della « Ache- 
répita) era in pieno sviluppo, giacchè il 
patriarca trae motivo da questa credenza 
per combattere gli eccessi iconoclasti. 

Agli inizi dell'XI secolo l’evoluzione di 


II. 


L’ACHEROPITA. 


essa, almeno per ciò che spetta alla nostra 
immagine, è già compiuta. Lo sappiamo da 
una carta di donazione del 1029 in cui si 
ricorda la «venerabilissima immagine che si 
ritiene incominciata da San Luca per le pre- 
ghiere della B. V. Maria e dei Santi Apo- 
stoli e terminata per virtù divina » ©) Nel 
XII secolo Giovanni Diacono nel suo «Li- 
ber de ecclesia lateranensi), e il Maniacu- 
zio ci offrono la redazione ultima della leg- 
genda . Ma qual’è il nucleo da cui si svi- 
luppò la credenza su questa e sulle altre 
«acheròpite »? 

Il Grisar e il Wilpert, seguendo il Dob- 
schutz, asseriscono che nel titolo «acherd- 
pita» non si debba veder altro fuorchè un 
appellativo onorifico usato dagli antichi cri- 
stiani e aggiunge il Dobschiitz, «senza ren- 
dersi conto della ragione)» ©). Mi sembra 
che questa sentenza pecchi di semplicismo 
eccessivo. Perciò mi proverò ad andare più 
in fondo valendomi di alcuni studi re- 
centissimi su antichi documenti del Cristia- 
nesimo. 

Una indagine molto interessante ha com- 
piuto il Pincherle ‘9 a riguardo della parola 
yerporotycos e della sua contraria: &yst- 
porotcos, che compaiono nella letteratura 
antica e neo-testamentaria, specie nel pas- 
so dell’Evangelo di Marco (XIV, 58), lad- 
dove si parla dei falsi testimoni, i quali at- 
testarono di aver sentito dire da Gesù che 
avrebbe distrutto il tempio «manufatto » 


per rifabbricarne in tre giorni un altro « non 
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manufatto ». Risulta dallo studio comparato 
degli scritti antecedenti e posteriori ai Si- 
nottici che l’aggettivo yetpoTotntos è mes- 
so quasi sempre in rapporto alla idolatria ‘?. 
Così ad esempio, nella versione greca del- 
l’antico Testamento dovuta ai LXX, è im- 
piegato molte volte per mettere in con- 
trasto gl’idoli, opera delle mani dell’uomo, 
creati da una materia corruttibile, con il 
vero ed unico Dio ingenerato e a cui si deve 
l’opera della creazione. 

Pure in certi passi della letteratura po- 
steriore ai Sinottici può rilevarsi che l’ag- 
gettivo ha comunque il significato di «ma- 
teriale » o di « falso », anche quando non si 
afferma in tutta evidenza il senso traslato 
di «immagine ». Negli Oracoli sibillini giu- 
daici (III, 618) la frase: îp a YEPOTONA, 
deve realmente tradursi, come ha provato 
il Pincherle: «le opere della idolatria. » 

E, per quanto riguarda l’episodio del pro- 
cesso di Gesù, l’accusa che si faceva a Lui 
era ben più grave di ciò che appare a prima 
vista, giacchè gli simputava d’aver tacciato 
il Tempio d'«idolatria» o di «falsità » ®, 
ingiuria assai sensibile nel ceto giudaico 
che si stimava puro e che aveva una rigida 
iradizione monoteistica. 

Dunque, io osservo, la parola «acherò- 
pita » con cui si designavano talune celebri 
immagini dipinte dal Salvatore, la « Camu- 
lianense», la «Memfita», l’«Edessena» o di 
Abgar, la romana del Sancta Sanetorum, e il 
cosidetto volto della Veronica conservato in 
San Pietro ‘9, deve aver avuto in un primo 
momento il significato di «non idolo », 0 
«non falsa». Ove si accertasse la seconda di 
queste due versioni, è ovvio quali importanti 
conseguenze potrebbero trarsene per le ori- 
gini del tipo iconografico di Cristo. Infatti; 
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potendosi constatare, o per visione diretta 0 
per notizia sicura, che tutte le immagini «a- 
cheropite » avevano il tipo del Cristo a lun- 
ghi capelli e barbato quale appare nell’e- 
sempio del Saneta Sanctorum e in quello di 
Genova (la creduta immagine edessena) e 
nella Veronica vaticana 0%, se ne conclude- 
rebbe che il tipo barbato era ritenuto, alme- 
no dal IV-V secolo, la « vera », cioè realistica 
immagine del Cristo 011), 

Se invece si accertasse la prima versione 
si verrebbe a chiarire un punto singolare 
nel culto delle immagini del Cristianesimo 
primitivo. Ci risulta che, nei primi secoli, la 
tendenza aniconica dei Semiti, trasferitasi 
nell’ebraismo prima e nel Cristianesimo poi, 
favorì la reazione contro tutto ciò che potes- 
se ritenersi oggetto di culto, e non semplice 
figurazione. Nel IV secolo d. C. era ancora 
troppo vivo il ricordo dell’omaggio imposto 
agl’idoli del Paganesimo perchè si prestas- 
se una venerazione pubblica ad una imma- 
gine di Cristo. È solo in un secondo tempo 
che, per il prevalere delle ingenue tendenze 
della fede popolare, s'indulge ad esse la- 
sciando che si presti venerazione, non 
adorazione, ad immagini per lo più di- 
pinte su tavola. 

Nel VI secolo già il culto di queste iconi 
è assai diffuso anche in Occidente. Grego- 
rio di Tours (538-593) rileva come i fe- 
tabu- 
lis visibilibus per ecclesias ac domos ad- 


deli «eius (Christi) imaginem in 
figant ») 012), 

Può darsi quindi che il titolo di «non 
idolo » sorgesse, forse nel V secolo, per ta- 
lune più venerate iconi come salutare av- 
vertenza per i cristiani e come monito con- 
tro le insinuazioni degli ultimi accaniti se- 
guaci del culto pagano; il quale, come è 


ROMA - TESORO DEL SANCTA SANCTORUM: L’ACHEROPITA NEL SUO SCRIGNO. 


noto, serpeggiò fino al VI secolo, e oltre. 
Sia come si voglia, mi sembra indubbio 
che la leggenda sulla origine divina delle 
«acher6pite) si maturi più tardi, quando, 
cioè, scaduto il senso antico della parola e 
ridotta questa al suo letterale significato: 
«non fatta da mano », si sottintese di ne- 
cessità: «umana ), e quindi se ne dedusse 


l’angelico intervento. 

Più tardi ancora, quando si forma l’equi- 
voco su San Luca pittore, menire, com'è 
noto, era medico, l’inizio della immagine 
viene attribuito all’Evangelista, posto che 
era troppo evidente la uguaglianza di ma- 
teria delle acher6pite con quella di tutte 


l’altre iconi. 
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Viene poi il momento in cui gli accen- 
tuati deterioramenti di queste immagini 
cancellano molti particolari. E allora, per 
quella stessa fantasia che afferrava Leonar- 
do da Vinci di fronte a un muro macchiato 
e muffito, sincomincia a vedervi cose affat- 
to nuove. Così capitò alla nostra immagine 
che da Cristo Signore in trono si volle rite- 
nere, dopo le secolari rovine e i rivestimen- 


ti, l’immagine di un Cristo paziente. 


Il 21 gennaio 1907 mons. Giuseppe Wil. 
pert, dopo oltre sette secoli che l’immagine 
del Saneta Sanctorum non era più stata ve- 
duta allo scoperto, ottenne lo straordinario 
permesso di liberarla da iutte le coperture. 

Il risultato di ciò che egli vide si trova 
in uno scritto pubblicato, con abbondanti 
illustrazioni sull’« Arte» di quell’anno. Es 
so è stato replicato nella recente opera sui 
Mosaici e Pitture di Roma, ove si è ag- 
giunta una tavola a colori 083), 

Una seconda volta l’immagine è stata sco- 
perta il 1° marzo 1919 a cura dei PP. 
Passionisti per procedere ad alcune siste- 
mazioni necessarie ‘14, 

Dalle varie relazioni 019, dalla riprodu- 
zione a colori e dalle fotografie non ritoc- 
cate che, per cortesia di mons. Wilpert, ho 
il pregio di mettere sotto gli occhi del let- 
tore, la veneratissima immagine risulta come 
descriverò in appresso. Aggiungo che, su 
mia preghiera, il prof. Quirino Angelet- 
ti ha rilevato i pochi tratti autentici, oltre 
i quali ogni completamento è fantasia. 

Non posso tralasciare peraltro la rico- 
struzione fatta eseguire a cura dei Passioni- 
sti dal pittore Nobili. Essa sovrappone pe- 
raltro lo stile di un ottocentista a quello di 
un pittore dell’alto Medio Evo. 


Ecco dunque i risultati delle ricognizioni 
eseguite: Ja pittura è eseguita su tela di 
canapa incollata su una tavola di legno di 
noce grossa due centimetri. 

Sulla tela non è alcuno strato di gesso, 
bensì una leggerissima mano di biacca. I 
colori sono applicati direttamente come non 
di rado nei ritratti delle mummie egizie. 
«In ciò, — riferisce il Wilpert, — la nostra 
immagine si distingue dalle iconi della Ma- 
donna di S. Maria Maggiore e di S. Maria 
in Trastevere » ambedue con quei fondi ges- 
‘sati che si rivedono anche in alcuni ritratti 
del Faijum. «La esattezza della esecuzione 
suggerisce che l’artista abbia disegnato col 
pennello almeno i più necessari contorni ». 
Di essi però non vi è oggi alcuna traccia 09). 

Mentre prima si credeva che il Cristo fos- 
se raffigurato in piedi, lo si è veduto invece 
assiso in un ricco trono ornato di gemme ai 
lati del postergale e sulla fronte dei brac- 
ciuoli. Di gemme si vede anche traccia sul 
soppedaneo. Sul sedile era un cuscino, che 
si annuncia in un tratto rosso chiaro. Il 
fondo del quadro è d’un turchino intenso. 
Sulle poche vestigia di esso visibili in 
alto, appaiono in giallo-oro due lettere, 
una che è certamente una E, un’altra che 
può essere l’asta verticale di una L, o anche 
di una I. Su questo particolare si discusse 
parecchio. Peraltro io noto dalle fotografie 
che, mentre la parte superiore della pretesa 
I ha il solito apice ben pronunciato, la infe- 
riore non ne ha traccia neppure verso la 
sinistra di chi guarda, cioè nel tratto ancor 
integro. Perciò bisogna presumere che vi 
fosse una continuazione verso destra, cioè 
verso la cornice. 

Avrebbe quindi ragione il Wilpert quan- 
do legge: EmmanuEL, mentre la spiega- 


L’ACHEROPITA A NUDO DA OGNI RIVESTIMENTO. 
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ROVESCIO DELL’ACHEROPITA CON LA ISCRIZ. DI PAPA 
GIOVANNI X RELATIVA AL PRIMO RESTAURO. È DIPINTA 
SU UNA TELA DI CANAPA, 


zione Dni DEI suggerita dal Grisar risulte- 
rebbe ancor più insolita e inapplicabile. 

La parola Emmanuel ha il significato, se- 
condo Matteo (I, 23) di «nobiscum Deus». 
Così pure la spiega Isidoro di Siviglia 01?) 

Come può vedersi dai contorni, il Cristo 
aveva le chiome lunghe discriminate al 
sommo e, senza dubbio, la barba 09, Ma 
gli altri tratti del volto sono scomparsi. Ap- 
pare a mala pena una particella microsco- 
pica del bianco dell’occhio sinistro, una in- 
certa riga di palpebra e qualche minutissi- 
mo frammento di carnagione perduto fra 
la molta colla scura rimasta. 

Più sotto par di vedere un’ombra della 
base del collo con la linea della tunica. At- 
torno al capo è, per converso, assai meglio 
conservato, perchè già ricoperto da un ri- 
vestimento metallico, il nimbo giallo -oro, 
con il contorno ombrato e la croce «immis- 
sa» in giallo più chiaro delimitato da righe 
biancastre, le quali sembrano anche contor- 
nare delle gemmature. 

Il Salvatore com’è evidente, posava su 
un bracciale il gomito destro e rivolgeva 
l’avambraccio verso il petto per il noto ge- 
sto di benedizione (si scorge appena un’om- 
bra della mano benedicente) La mano si- 
nistra, di cui si vedono tre dita, si appog- 
giava invece o su un rotulo (volumen), 
o sul dorso di un Codice che a sua volta 
doveva essere impostato sulle ginocchia. I 
piedi risultano divaricati sul suppedaneo. 
Traccia di un ginocchio sono a sinistra di 
chi osserva. Il vestito ha un colore rosso vi- 
noso e le sue pieghe sono segnate con om- 
bre marrone. 

Si può credere che si trattasse della solita 
tunica clavata e del pallio. Il clavo ed anche 
la porpora del vestito dovevano avere delle 
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lumeggiature d’oro. I piedi erano chiusi in 
calzari sui quali appare qualche traccia di 
gemme. A proposito delle gemme del tro- 
no, si notano, a destra e a sinistra, i pun- 
ti bianchi delle perle, qualche rosso dei 
rubini e una bella nota verde (a destra) di 
uno smeraldo. Delle rigature dividono l’uno 
dall’altro questi filari di pietre preziose. Le 
più grosse paiono contornate d’oro. Ecco 
tutto ciò che è possibile rintracciare o sicu- 
ramente intuire oggidì della vetusta imma- 
gine lateranense. 

Per la ricostituzione dell’Acherdpita, il 
Wilpert si è voluto servire di alcuni riflessi 
di essa quali sarebbero il Salvatore in trono 
di una celebre immagine del sec. XI-XII esi- 
stente in Tivoli, o il Cristo di due trittici, 
l’uno a Viterbo e l’altro a Trevignano (sec. 
XII) Crediamo che non possano farsi illazio- 
ni precise, dato che il tipo iconografico del- 
l’Acher6pita è assai diffuso nell’alto Medio 
Evo, tanto in Oriente, quanto in Occidente. 


Un cronista bizantino del secolo IX, il 
monaco Giorgio detto il «peccatore, ha- 
martolés », morto dopo -1°867, narra nella 
sua Cronaca che al tempo della persecu- 
zione iconoclasta di Leone Isaurico, il pa- 
triarca di Costantinopoli, Germano, avreb- 
be sottratto l’immagine del Salvatore che era 
nel suo palazzo, affidandola alle onde mari- 
ne dopo avervi su scritto, in un listello di 
pergamena: «Signore, salva te stesso e noi 
ancòra »). L'immagine sarebbe stata portata 
dalla divina Provvidenza verso Roma e il 
Pontefice l’ avrebbe ricevuta andandole in- 
contro con una nave. Indi l’avrebbe accom- 
pagnata nella «grande Chiesa » 019), 

Questo racconto dista oltre un secolo dai 


fatti che narra, e si sa d’altra parte quanto 
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l'immaginazione orientale sia propensa a fan- 
tasticare su ogni minimo particolare. Di 
certo la leggenda adombra una delle tante 
traslazioni avvenute durante la crisi icono- 
clasta. E non è detto che il passo alluda 
proprio alla immagine del Sancta Sancto- 
rum: ve n’eran tante di «grandi chiese» a 
Roma. E non è neppur detto che si tratti del- 
la Camulianense, piuttostochè dell’« Antifo- 
nete »), o di altra celebre immagine costanti- 
nopolitana. 

Ma i devoti raccontatori presero la noti- 
zia applicandola alla immagine del Sancta 
Sanctorum, e vi è ancor oggi chi li difende 
superando ogni difficoltà ed insistendo, con 
arbitrarii raccordi di testi, sulle origini bi- 
zantine dell’Acher6pita, la quale sarebbe 
giunta in Roma nel 730, appunto durante 
la persecuzione dell’Isaurico (20). 

Vi è poi l’accennata credenza sull’opera 
di San Luca finita da mano angelica, che 
avrebbe dato origine ad una seconda cor- 
rente leggendaria: quella, dirò così, gero- 
solomitana-romana. Vi avrebbe accenna. 
to dapprima un certo Megisto, ipotetico 
abbate di San Gregorio al Celio nel sec. IX. 
Indi fu di certo raccolta da vari scrittori, 
fra cui i già citati Maniacuzio e Giovanni 
Diacono. A questa leggenda si colleghereb- 
bero le notizie favolose cui accenna il Gri- 
sar circa il trasporto della immagine da Ge- 
rusalemme a Roma per opera di Tito impe- 
ratore, o addirittura dell’Apostolo Pietro (21). 
La critica moderna, rappresentata dal Gri- 
sar e dal Wilpert, ha respinto così l’una co- 
me l’altra leggenda. 

Si è osservato che i papi, nella contro- 
versia iconoclasta svoltasi nel sec. VIII e 
aneòra al tempo di Carlomagno, non si ri- 


chiamano affatto ad una effigie, che si trovi 
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in Roma e sia dipinta da mano divina, men- 
tre allegano altri sacri dipinti romani a di- 
fesa della venerazione tradizionale per le 
sante immagini. Così non ve ne è traccia 
nella famosa lettera di Adriano I a Carlo- 
magno ‘22). 

Ma forse Adriano I se ne dimenticò di 
deliberato proposito. Osservo inoltre che 
la notizia sulla processione di Stefano II 
testimonia una venerazione immensa già 
sulla metà dell’VIII secolo. La parola fa- 
tidica: Emmanuel, cioè «Dio con noi», 
doveva rappresentare quasi una promessa 
dell’aiuto divino nella terribile contingen- 
za in cui si trovava la città di Roma. Che 
poi un patriarca bizantino del IX secolo si 
degni di rammentare una immagine roma- 
na, è un fatto così straordinario da dover- 
si ritenere che quella immagine fosse dav- 
vero celebre. 

I riti solenni del medioevo svolti in onore 
dell’ Acher6pita ‘3), stabiliscono l’assoluta 
preminenza di essa su tutte le altre. 

Oltre alla simbolica apertura del suo seri- 
gno che si praticava dal Papa la mattina di 
Pasqua per commemorare la Resurrezione, 
vi era la importantissima processione del- 
l’Assunta. La sera del 14 agosto il Papa 
estraeva l’Acher6pita e, affidatala ai dia- 
coni e cardinali che la meitevano su di 
un portatorium, la seguiva a piedi scalzi, 
salmodiando e in mezzo ad un fulgore di 
ceri, lungo le vie che dal campo latera- 
nense menavano al Foro. Le case affacciate 
sul percorso erano tutte luminose di lampade 
festive ©4. Giunti a S. Maria Nova (S. Fran- 
cesca Romana), si faceva una prima sosta 
deponendo l’icona sulla scalinata, cioè sui 
gradini del tempio di Venere e Roma. Quivi 


si lavavano i piedi del Salvatore con un 
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liquido prezioso denominato basilicum. È 
intanto il popolo, prostrato, intonava cento | 
volte il Kyrie éleison, ad una voce con rit-_ 
mo, «una voce per numerum )). 

Ripreso il cammino, ci si fermava nuo». 
vamente a S. Adriano (la Curia Senatus) e 
si replicava la lavanda. Indi, attraversan- 
dosi l’Arcus latronis scavato nel fianco del- 
la Basilica massenziana, si arrivava all’Or- 
pheum (presso la chiesa di S. Lucia in 
Selci) ove era la memoria di un pestifero 
basilisco domato da Leone IV (847-855) 
appunto durante questa processione (si 
trattò forse di un resto di paganesimo?) 
(5). Verso il mattino la processione arriva- 
va a S. Maria Maggiore, dove il Papa cele- 
brava la messa, benediceva e licenziava il 
popolo stanco. 

Un bellissimo poemetto dei tempi di Ot- 
tone III ‘29 descrive il corteo procedente 
nella notte stellata in mezzo a un fiammeggia- 
re di faci. E s'invoca l’aiuto della Vergine che 
è assunta all'Empireo su per le scale (cli 
mata) del cielo. 

Di una processione dell'Assunta abbia- 
mo memoria sin dai tempi di papa Sergio 
(687-701) 2. E se in tale processione di 
Sergio, scrive il Padre Grisar, già si por- 
tava la «tabula» del Salvatore, allora an- 
che quella di Stefano II fu forse la pro- 
cessione dell'Assunta, tanto più che il Liber 
Pontificalis dice che essa fu tenuta « secon- 
do il costume » (28), 

Da mia parte aggiungo che, se i riti de- 
scritti nel sec. XII da Benedetto canonico 
furono sempre sostanzialmente i medesimi 
(e ve ne sono gli indizî), possiamo, se non 
erro, scorgere in essi qualche spiraglio di 
luce sulle origini della immagine. 


Si noti come il corteo, per recarsi a San- 
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ta Maria Maggiore segua un itinerario vizio- 
so. Invece di percorrere la via Merulana pas- 
sa attraverso il centro di Roma antica, poi 
volta per imboccare la strada in salita che 
conduce alla basilica della Vergine. Si noti 
pure come le lavande avvengano proprio nel 
cuore della Roma pagana, e come, lungo il 
cammino vi siano (p. es. all’Orfea) episodi 
di lustrazione. La stessa apostrofe paolina 
scritta in una striscia apposta all'immagine 
in un restauro del XII secolo («In nomine 
Jesu omne genu flectatur Coelestium Terre- 
strium et Infernorum.» Ad Philip. II, 10) 
ha, in questo caso, la solennità di una inti- 
mazione esorcistica. 

Ciò fa pensare che il culto dell’ Acherd- 
pita abbia rappresentato in origine una so- 
stituzione saviamente istituita dalla Chiesa 
di Roma per combattere l’insidiosa persi- 
stenza del paganesimo sia nella massa del 
popolo, come in taluni elementi delle classi 
alte (9), 

La festa dell'Assunzione, ordinata, come 
sembra, da papa Sergio, avrebbe perfe- 
zionato il culto facendolo culminare in que- 
sta annuale riconsacrazione, in questa vera 
parusia notturna del Cristo, svolta in una 
cerimonia piena di fascino. 

Perciò si comprenderebbe il senso pro- 
fondo, non solo della parola Emmanuel, cioè 
a dire: Iddio, il vero Iddio è presso di noi, 
ma pur quello dell’aggettivo: Acherbpita che 
potrebbe aver qui riassunti i due significati 
designando una effigie realistica e anche di 
carattere non idolatrico. 


La notizia del tempo di papa Sergio (687- 


701), oltre a distruggere l’altra sulla ipote- 


tica venuta della icone da Costantinopoli 
nel 730 e ad appoggiare per converso l’idea 
di una origine romana, ci fornirebbe ezian- 
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dio un utile «terminus ante quem». È poi- 
chè una immagine che si porta con tanto 
onore in una processione deve ritenersi già 
celebre ed antica, possiamo intuire, qua- 
lora sia bene accertato il particolare del tra- 
sporto della Acheropita nella processione 
di Sergio I, che essa, almeno cent’anni 
prima dello scorcio del VII secolo, godesse 
la venerazione del popolo romano. 

In quanto alla probabile origine romana 
aggiungiamo un’altra considerazione. Scor- 
rendo il Liber Pontificalis e gli altri docu- 
menti dell’alto medio-evo, non si trova mai 
cenno della venuta di una immagine dal- 
l'Oriente, o da qualche altro luogo. Eppure, 
stante la grande venerazione dell’Acherdpi- 
ta, il luogo ove fu posta, l’importanza mate- 
riale del dipinto, è presumibile che se ne 
dovesse far cenno, quando poi vediamo che 
si citano doni anche relativamente insignifi- 
canti. Dunque è ben credibile che si tratta 
di una antica immagine romana. Îl Wilpert 
fece giustamente notare come 1° « Emma- 
nuel » scritto in latino (ed è una tipica pa- 
rola orientale che reclamava una grafia gre- 
ca) indichi un periodo anteriore al prevalere 
degli influssi bizantini. I quali si fanno sen- 
tire in Roma specialmente nel pieno secolo 
VI e nel VII. 

Queste sono tutte le deduzioni dirette ed 
indirette che possono farsi nel campo sto- 
rico. Vediamo quel che aggiunge l’analisi 
archeologica ed artistica. 


Un «terminus post quem ». Il nimbo eru- 
cigero, — osservò il Wilpert, — lo vediamo 
comparire alla metà del V secolo, non pri- 
ma. Perciò egli pose cronologicamente la 
immagine fra questo limite e la metà del VI 
secolo. Questo secondo termine rimase pe- 
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raltro un po’ incerto, giacchè egli non si Indubbiamente chi voglia tenersi al sicu- 
rifiutò di ammettere che l’icona potesse ap- ro, dovrà accontentarsi di questo periodo, 
partenere anche alla seconda metà del VI un po’ largo, di un secolo e mezzo. 


secolo. Tuttavia cerchiamo degli indizî atti a di- 
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minuirlo. Anzitutto l esame paleografico, 
— fallace, è vero, ma non del tutto trascura- 
bile — ci avverte che le due lettere rimaste 
appartengono più alla scrittura del V, che 
a quella del VI secolo. Quel tipo di E capi- 
tale allungata e con apici assai accusati ci ri- 
corda gli identici della iscrizione dedicatoria 
di Sisto III (432-440) sull’arco trionfale di 
Santa Maria Maggiore, e dell’altra di papa 
Celestino (422-432) in S. Sabina. Più tardi 
si farà un po’ più tozzo: si vedano le iscri- 
zioni dei mosaici romani del VI e VII secolo. 

Il fondo turchino intenso della icona ap- 
poggia anch’esso l’ipotesi di una età più 
antica, giacchè dal secolo VI in poi cederà 
sempre più per dare il posto agli squillanti 
fondi aurei. La misteriosità del turchino è 
invece assai apprezzata nell’arte del IV e 
V secolo, come mostrano i varii e ben noti 
mosaici di Roma, Napoli, Ravenna, Alben- 
ga. In verità la nostra immagine, quando era 
in piena conservazione, doveva sembrare un 
centro di mosaico absidale. 

Ed ora osserviamo il nimbo. Rilevo in 
proposito una lieve inesattezza del Wilpert, 
giacchè nei mosaici dell’arco trionfale di S. 
Sabina scomparsi, ma di cui.abbiamo copia, 
il Cristo della mandorla superiore aveva il 
nimbo crociato 9, Ora questi mosaici erano 
del tempo di papa Celestino, o tutt'al più 
di Sisto III, che sembra aver fatto qualcosa 
anche lui nella chiesa. Dunque ve ne era 
traccia nella prima metà del secolo. 

Osservando attentamente il nostro nimbo 
ci accorgiamo che il contorno era composto 
di una sottile riga scura e di un’altra chiara. 
La scura è sbiadita. Tuttavia possiamo ren- 
derci conto che non fu mai troppo marcata. 
Ora nei mosaici e pitture del VI secolo ve- 


diamo che il contorno del nimbo è forte- 
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mente accentuato. Si notino, ad es., la pit- 
tura della Madonna in trono nonchè l’altra 
del Cristo fra gli Apostoli esistenti nel Ce- 
meterio di Commodilla, il Cristo del Cemete- 
rio di Ponziano e quello del Cemeterio di 
Generosa, il Cristo dell’arco trionfale di S. 
Lorenzo extra muros, etc. Il nostro è un 
tipo intermedio fra gli sfumati del IV-V se- 
colo 81 e quelli a forte contorno del VI. 

Il gesto che il nostro Pantocrator (chia- 
miamolo pure col nome che i bizantini da- 
ranno più tardi al Cristo in maestà, isolato) 
fa nel benedire, venne paragonato dal Wil- 
pert a quello di Rufo Probiano nel noto dit- 
tico eburneo consolare (IV-V secolo) del mu- 
seo di Berlino 2), Il paragone è eficace, an- 
che perchè Rufo appare su un trono come il 
nostro Cristo. Un gesto analogo si vede nel 
mosaico absidale di S. Teodoro (sec. VI 
o VII), ma bisogna dire che si scorgeva pure 
nell'altro di S. Agata dei Goti (metà del V 
secolo circa) 63), 

Interessante è l’esame dell’abito di cui 
resta qualche brandello: gomito del brac- 
cio destro con manica della tunica, pieghe 
del pallio che cadono dalla spalla sinistra; 
un accenno, cioè appena una riga, del clavo 
che scende dalla spalla destra; un accenno 
della manica sinistra; una traccia di curva 
del ginocchio; un’ombra del lembo inferiore 
della veste. Dove le pieghe sono più visi- 
bili, ci si accorge che esse non sono fatte 
con quelle aride rigature che appaiono nei 
dipinti del VI secolo, per es. quello dei SS. 
Cornelio e Cipriano nel Cemeterio di Calli- 
sto 4, ma il loro segno è attenuato con sfu- 
mature. Un paragone che calza assai bene 
è quello della « Ecclesia ex circumcisione » 
nel noto mosaico (V sec.) di S. Sabina dove 
si vede anche un panneggiare del gomito de- 
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MO QUARTO DEL SEC. XV). (fot. Sansaini). 


stro molto simile al nostro. 

In quanto al trono gemmato rilevo che 
esso ha sfumature e risalti, e non si appiatti- 
sce come negli esempi analoghi dal VI secolo 
in poi. Per confronto col nostro, rammento il 
trono del mosaico di S. Pudenziana (sec. 
IV-V) e l’altro dell’Etimasia nell’arco trion- 
fale di Santa Maria Maggiore (sec. V.). 

Il calzare gemmato (è un campagus) può 
paragonarsi, per quanto è possibile, dato 
ciò che se ne scorge, con altri molto con- 
formi specialmente nei dittici consolari del 
IV-V secolo (5), 

A conclusione di questa analisi, che ne- 
cessariamente ha dovuto essere minuziosa 
data l’importanza del tema e la scarsità de- 
gli elementi in esame, rilevo che la icona del 
Sancta Sanctorum ha caratteri che si rian- 
nodano più che altro all’arte del V secolo. 
Siamo proprio in un periodo magnifico del- 
l’arte cristiana occidentale, poichè del V è 
la serie stupenda di Santa Maria Maggiore, 
del V è la decorazione del battistero di Napo- 
li, del V è pur quella del battistero degli Or- 
todossi a Ravenna. Nelle figure del Cristo, 
degli Apostoli, dei Santi, l’arte romana, es- 
senzialmente tendente al rilievo per forza 
di chiaroscuri, ha impresso vigorosamente i 
suoi caratteri. Poi nel secolo VI, verrà l’arte 
di Bisanzio a minare la tradizione impo- 
nendo i suoi piani uniformi, i suoi contorni 
marcati, i suoi vivi contrasti di colore. Il 
mosaico dei SS. Cosma e Damiano (526-530) 
annuncia l’arte nuova ed è nel contempo 
l’ultimo esempio di una tradizione che ra- 
pidamente decade. 


Ed ora non ci resta che riassumere le 


notizie sui restauri subiti dalla icona e sulla 


coperta argentea di Innocenzo III arricchita 
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nei secoli XIV e XV. 

La notizia del primo restauro si ebbe sco- 
prendo la parte posteriore della tavola, dove 
su una tela di canapa incollata sul legno 
e dipinta (vi si vedono una grande croce 
rossa con gemme e quattro fregi a gamma 
negli angoli) si legge questa iscrizione: Hanc 
conam decimus renovavit papa Johannes... 
Il secondo verso è indecifrabile. 

Giovanni X (915-928), il vincitore dei Sa- 
raceni (fu forse in questa fausta occasione?), 
ebbe anche cura di rinnovare la cornice e di 
porre, attorno al volto del Salvatore, un 
nimbo di metallo senza dubbio prezioso, 
applicato per mezzo di otto cannelli d’oro, 
i quali sono lunghi quanto lo spessore del 
legno e terminano al dorso in una borchia 
fermata da filo d’argento. Da molti secoli 
questo nimbo, che era forse d’oro con gem- 
me, non esiste più. Esso però ha servito a 
conservare meglio il nimbo dipinto origi- 
nario. 

Il secondo restauro dovette avvenire più 
che nell'XI, cui lo pone il Wilpert, nel XII 
secolo, cui lo attribuiscono il Rouhault de 
Fleury e il p. Stanislao dell'Addolorata. At- 
testa Gervasio di Tilbury nei suoi Otia im- 
perialia che: «La santa memoria di Ales- 
sandro III coprì con molteplice panno se- 
rico l’effigie del volto del Signore » 89). E 
a lui, o ad Innocenzo III, deve appartenere 
anche l’attuale maschera di seta su cui è 
dipinto rozzamente il volto del Cristo. È 
questa maschera che fu riprodotta da tutti 
i devoti illustratori. 

Anche al tempo di Alessandro III, i mar- 
gini della ic6na infraliti dal tarlo vennero 
aggiustati con listelli di legno su cui si 
scrisse il testo paolino (In nomine Jesu, etc.), 
più avanti riferito. 
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A fine di rendere ancora più solida la ta- 
vola, Alessandro III fece incollare sul dorso 
un’altra tavola in legno di castagno, grossa 
due centimetri, e, sul suo fondo, fece sten- 
dere una pelle suina che ricevette la deco- 
razione pittorica di una croce gemmata a 
ricordo di quella del tempo di Giovanni X 
che era stata coperta. 

Il terzo restauro è dovuto a papa Inno- 
cenzo III. Egli provvide a far rivestire la 
tavola con una lamina d’argento lavorata a 
sbalzo, opera magnifica che descriverò fra 
poco. 

Ad un quarto restauro, per lo meno della 
coperta, ci riporterebbe la data: 1574, se- 
gnata sul cherubino barocco applicato sul 
rivestimento. 

Il quinto restauro è avvenuto nel 1919. 
Dopo la sua ricognizione il Wilpert aveva 
incollato nuovamente il velo serico e inchio- 
dato i varii perni componenti il rivestimento 
d’Innocenzo II. Ma desiderando i pp. Pas- 
sionisti di tentare una ricostruzione della 
immagine facendola ricopiare dal pittore No- 
bili, chiesero ed ottennero dal pontefice Be- 
nedetto XV il permesso di riscoprirla. Do- 
podichè si applicò il rivestimento di Inno- 
cenzo IMI su di una sottile tavola di legno 
foderata di una lastra d’argento su cui venne 
inscritto il ricordo di quest’ultimo restauro. 
Il tutto fu ricomposto con ogni cautela. 


La lamina del tempo di Papa Innocenzo 
III (1198-1216) è tutta percorsa da stelle, 
annodature, incroci transennali, fiorami ese- 
guiti di piatto rilievo. Nella parte superiore 
l’età barocca ha sovrapposto una testa ar- 
gentea di cherubino e un’altra lamina con 
quattro testine angeliche. L'apertura otta- 
gonale del centro lascia vedere il volto Santo 
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(cioè la copia in velo serico) fregiato di un 
nimbo d’argento adorno di gemme prezio- 
sissime. Sollevata la superfetazione baroc- 
ca, si videro sulla lamina innocenziana alcu- 
ne figure di astri. 

Immediatamente sotto si scorgono due sim- 
boli evangelistici, i quali sono a capo della 
serie di immaginette sulle fasce laterali. Fra 
di esse appaiono: la beatissima Vergine, un 
Angelo, San Stefano, San Lorenzo, Santa 
Agnese, Santa Prassede e i Santi Apostoli 
Pietro e Paolo. Il Wilpert ritiene che, dopo 
le coperture di Alessandro III e d’ Innocenzo 
III il Salvatore in trono sia divenuto nel 
concetto del popolo il Salvatore paziente, e 
perciò molte di queste figurette avrebbero 
rapporto con la Passione ‘2, 


Fra le sovrapposizioni di epoca posteriore 


(una corona con doppia croce e una pia- 
strina col volto del Cristo nei sec. XV-XVI; 
una lastrina con la Vergine in trono e il 
Bambino, opera forse del sec. Xili; un’al- 
tra con un Salvatore in trono — un’altra con 
una figuretta di donatrice dei sec. XV o XVI 
(38), etc.) fa duopo menzionare una ricca fa- 
scia nel basso che ha, in losanghe, delle figu- 
rette a smalto: Santa Agnese con l’agnello e 
con la corona, San Giovanni Battista, la Ma- 
donna col Bambino, San Michele, San Pietro 
con le chiavi e il libro, San Lorenzo con la 
croce astata e col libro, Santa Prassede col 
vaso d’olio, un vecchio mitrato e senza nim- 
bo, forse il donatore. È un fine prodotto che 
può risalire alla prima metà del sec. XV. Ol 
tre ad esso, sono fissati verso il mezzo della 
lastra innocenziana tre medaglioni a smalto 
su fondo di argento a rilievo, tecnica di de- 
rivazione limosina, che incomincia in Italia 
sul finire del sec. XIII. Una mano maestra ha 
raffigurato in questi tondi la Natività, la 
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Crocefissione, la Coronazione della Vergine 
Santissima. Trattasi senza dubbio di un ar- 
tista italiano come può desumersi dallo stile 
delle figure. Ed è forse della prima metà del 
sec. XV poichè si sono trovate in questi me- 
daglioni dei frammenti di pergamena con 
note della Floreria Apostolica datate dal 
1385 89, le quali formano un «terminus 
post quem ». 

Ci rimane ora a discorrere della porticina 
che serviva per la lavanda dei piedi, e 
delle imposte dello scrigno. 

Questa porticina ha sportelli d’argento 
con sopra rilevate quattro storie che il Gri- 
sar ha avuto il merito d’identificare. Gli sto- 
rici della basilica Lateranense parlano di 
un singolare prodigio, la cui notizia sarebbe 
esistita in un codice dell’archivio Laterano. 
Il fatto è il seguente. Uno sconosciuto in 
una notte nella ottava dell’Assunia, stando 
a pregare nell’oratorio della Compagnia del 
Salvatore, vide la gloriosa Madre di Dio che, 
accompagnata da uno stuolo d’Angeli e di 
Santi, si recava a ringraziare il suo divin Fi- 
gliuolo per l’onore fattole venendo alla sua 
basilica di Santa Maria Maggiore. Dopodi- 
chè, portatosi il trono di Dio nella cappella 
sfolgorante di luce, San Pietro, assistito dai 
diaconi Lorenzo e Vincenzo, celebrò la San- 
ta Messa, lasciando in ultimo sull’altare un 
calice ed una patena. 

Nella prima delle quattro storie si vede 
la cappella, luogo della apparizione, con la 
immagine del Salvatore, com’è riprodotta in 
tutte le insegne della secolare Compagnia 
del Sancta Sanctorum. Nella seconda, è la 
venuta di Maria con tutto il séguito. Nella 
terza è il sacrificio celebrato da San Pietro 
assistito da due santi. L’Apostolo tiene nella 


sinistra il famoso calice; dall’altra parte è 
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una croce. L'ultima scena è un po’ oscura. 
«Si chiarirebbe forse, dice il Grisar, se 
conoscessimo tutte le forme nelle quali si 
raccontò la citata leggenda. » Vi si rivede un 
altare e, dietro ad esso, un sacerdote a capo 
scoperto che fa orazione insieme ad altre 
persone tutte col nimbo. Sulla mensa, V'A- 
gnus Dei con l’orifiamma, forse, dice il p. 
Stanislao dell’ Addolorata, per 
giare la presenza del Salvatore dopo la con- 


simboleg- 


sacrazione (40), 

Se il rilievo non è molto accentuato, se 
il disegno non è sempre perspicuo, tuttavia 
questo lavoro del quattrocento può mettersi 
fra le migliori produzioni toreutiche ro- 
mane del tempo. 

Vigorose sono invece le figure di santi 
sbalzate sugli sportelli dello scrigno. Vi si 
vede Maria in cattedra e, dalla parte oppo- 
sta, l’angelo Gabriele in ginocchio. Poi ven- 
gono, più in basso, San Giovanni Battista 
con l’Agnus Dei e, dalla parte opposta, il 
patrono dei pellegrini, San Giacomo Mag: 
giore. Osserva il Grisar che entrambi que- 
sti santi hanno relazione col luogo: Gio- 
vanni per aver dato il nome alla basilica, 
Giacomo per l’ospedale dei pellegrini che 
ebbe gran parte nel culto della cappella e 
della immagine. Si vedono poi: a destra San 
Paolo con un libro, a sinistra il Cristo con 
un personaggio inginocchiato. È certamente 
il donatore, lo stesso che vi fece apporre la 
scritta (Hoc opus fecit fieri d. Jacobus Teo- 
li) e arme. Si tratta di quel Giacomo Teoli 
da Vetralla che, nel suo testamento, in data 
16 maggio 1405, lasciò un legato per la 
costruzione di queste valve ‘40, 

Da ultimo si riconoscono: a sinistra San- 
t'Antonio abate, con l’insegna simbolica del 
T, e, rimpetto a lui, San Lorenzo. 
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TESORO DEL SANCTA SANCTORUM: PARTE SUPERIORE SINISTRA 
DELLO SPORTELLO LIGNEO SULL’IMMAGINE DEL SALVATORE 
(PRIMO QUARTO DEL SEC. XV), (fot. Sansaini). 


Con l’Acherbpita il tesoro della basilica 
e del palazzo Laterano possiede la più an- 
tica e la più celebre delle iconi rimasteci. 


Per la sua origine e per le sue vicende, essa 


(1) Liber Pontific. (ed. Duchesne), I, p. 443 (Stepha- 
nus II). 

(2) Antirrhetikos adv. Epiphanidem c. 12 (ed. Pitra: 
Spicil. Solesmense, to. 4, p. 332, segg. 

(3) Archiv. Lateran. Armar. XV, lett. Z, n. 7; efr. V’ope- 
ra di p. STANISLAO DELL’ADDOLORATA (che cite- 
remo appresso) a pag. 193. 

(4) Per Giov. Diacono v. l’ediz. critica della sua ope- 
retta in appendice al vol. del LAUER sul pal. lateranense. 
Per il Maniacuzio v. ciò che dice il p. Stanislao dell’Addo- 
lorata nell’opera suddetta, a p. 193. Il suo libro sarebbe 
nell'Archivio di S. Maria Maggiore. 

(5) DOBSCHÙUTZ: Christusbilder. Untersuchungen zur 
Christlichen Legende, Leipzig, 1899 (nella coll. di A. 
HARNACK: Texte und Untersuchungen zur Gesch. der 
altchristlichen Literatur; Bd. XVIII, p. 68. 

(6) Gli oracoli Sibillini giudaîci. Introd., trad. e note 
di A. PINCHERLE. Roma (1922) (coll. Grafe), p. 120 e 
segg. V. anche il recente studio dello stesso PINCHER- 
LE, Stefano e il rempio manufatto, in Ricerche religiose, 
luglio 1926. 

(7) V. gli esempi addotti dal Pincherle, specie a p. 
123, op. cit. 

(8) PINCHERLE, op. cit., p. 128. 

(9) Oltre al ci. DOBSCHUTZ v. H. LECLERCQ in 
Dic:ionnaire d'Arch. Chrét. et de Liturgie del CABROL 
ad Images (culte et querelle des), p. 224 segg. 

(10) L’immagine edessena (che si- vuole, non sappiamo 
se giustamente, identificare con quella di Genova, di cui 
sarebbe copia l’altra di S. Silvestro in Capite a Roma) 
è, come la immagine della Veronica, costituita dalla 
sola testa, ma oggi non se ne distingue che assai poco 
(v. KAUFMANN, Manuale di Arch. crist., Roma 1908, 
p. 364 e WILPERT, Romische Mosaiken und Milereien, 
p. 1123 segg.). Sulla « Veronica nostra » e sull'immagine 
di S. Silvestro in Capite v. DE WAAL in « Roemische 
Quartalschrift » 1893, 259 e segg. sarebbe necessario uno 
scoprimento, come è avvenuto per la immagine mag- 
giore. 

(11) Sulle origini del tipo del Cristo barbato v. lo stu- 
dio recentissimo di SAUER: Das aufkommen des bùrti- 
gen Christustypus in der Friihchristlichen Kunst. In 
«Strena Buliciana » p. 303 e segg. Per quel che riguarda 
la nostra tesi, noto che il tipo del Cristo barbato, cioè 
realistico, era già apparso, assai probabilmente fin dai 
tempi costantiniani nella scena di parusia dell’abside 
lateranense a tempo di Costantino. V. la ipotesi svolta 
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costituisce un nesso vivo, materiale e ideale, 
tra la nostra fede e quella della Chiesa pri- 
mitiva. 

CARLO CECCHELLI. 


dal Wilpert nella sua opera monumentale: Mosaiken und 
Miilereien e recentemente riaffermata nello studio inse- 
rito nel n. u. per la dedicazione della Basilica Lateranense, 
V. pure quanto io ne dico nello studio: Il battistero mag- 
giore della Cristianità pubbl. in N. Antol. 16 febbr. 1925. 
L’abside della basilichetta di S. Venanzio presso il batti- 
stero Laterano (VII sec.), e l’arco trionfale di S. Paolo 
extra muros (IV-V secolo, ma tutto rifatto) riprendereb- 
bero il tipo e il concetto dell’abside lateranense. 

(12) Gloria Martyr. 21 (ed. Arndt e Krusch, I, 501). 

(13) G. WILPERT: L’Acherdpita, ossia l’immagine del 
Salvatore nella cappella del Sancta Sanctorum, in L'Arte 
anno 10° (1907) p. 161 segg. e pag. 247 segg. ID. Romische 
Mosaiken und Mialereien II, p. 1101 e tav. 139 (tavole 
pitture). 

(14) P. STANISLAO DELL’ADDOLORATA, passioni. 
sta: La Cappella Pontificia del Sancta Sanctorum ed i 
suoi sacri tesori. L'immagine acher6pita e la Scala Santa 
Grottaferrata, 1920, p. 181 segg. 

(15) Oltre il vecchio studio, pieno d’inesatiezze, del 
MARANGONI: Istoria del Sancta Sanctorum, Roma 1747, 
si veda l’acuta indagine del Grisar che ebbe una prima 
redazione nel volume: Il Sancta Sanctorum ed il suo 
tesoro sacro, Roma 1907, p. 49 segg. composto degli 
studî pubblicati nella « Civiltà Cattolica » (efr. pure a 
pag. 199). Una seconda redazione, che tien conto, con mag- 
giore ampiezza dei risultati Wilpert, è nella successiva ed. 
tedesca del libro: S. Sanctorum und ihr Schatz, cit. p. 39 
e segg. e pag. 145. Nelle note citerò di preferenza l’ed. 
ital. perchè più accessibile. 

(16) Per questi particolari v. lo studio del W. in 
L’Arte, p. 161. Per la tecnica in generale v. E. BERGER 
Beitrige zur Entwickelung der Maltechnik, Minchen 1904, 
p. 205. 

(17) IS. D. SIV.: Orig. 7, 2, 10 (MIGNE P. L. 82°, 265). 

(18) Lo si sorprende dalla piega del collo e dei con- 
torni del volto, nonchè da alcune tracce del basso. Os- 
serviamo una volta per tutte che, essendo le fotografie, 
anche se ben fatte dal Sansaini, imperfette perchè la 
luce ha messo più che altro in evidenza le scabrosità della 
superficie, conviene esaminare la copia colorita. Per mag- 
giore evidenza ho fatto eseguire il rilievo a tratto che 
unisco. 

(19) Il Chronicon di G. HAMARTOLOS (lib. IV c. 
CCXLVIII) è nella Patrol. graeca del MIGNE to. XC 
col, 922 B-D. Su questo passo v. il DE MELY: L’image 
du Christ du « Sancta Sanctorum » et les reliques chré- 


tiennes apportes par les flots. « Mémoires de la Soc. nat. 
des Antiquaires de France », to. 63 (1904), pag. 1-32. 

(20) V. la citata op. del p. STANISLAO DELL’ADDO- 
LORATA, p. 191 e segg. 

(21) GRISAR: Il Sancta Sanctorum cit. p. 54. 

(22) GRISAR: Il Sancta Sanctorum cit., p. 53. 

(23) Testi degli Ordines di CENCIO CAMERARIO 
(Liber Censuum, XV n. 32, ed. Fabre to. I, p. 297), di 
BENEDETTO CANONICO (ed. MIGNE, 78°, p. 868; ed. 
FABRE-DUCHESNE, Liber censuum, vol. II). V. inol- 
tre GRISAR: II Sancta Sanctorum, cit., p. 55 e segg. Per 
la continuazione dei riti in età più recente v. l’op. cit. del 
p. STANISLAO DELL’ADDOLORATA p. 248 e segg. 

(24) Poemetto dei tempi di Ottone III: 

Quid sibi vult strepitus - 
Quare volant vaculae - 


unde fremit populus: 
lucent per strata coronae 
Lumine cum lunae - Quare volant vacuiae 
Astra nitent radiis - Rutilant et tecta lucernis. 
Cuncta rubent flammis - Astra nitent radiis. 


(25) Lib. Pontif. to. II, p. 110 (Leo IV) n. 503. 


(26) Ne abbiamo già citati alcuni versi. Il testo di que. . 


sto poemetto (preceduto da una breve notizia sulla festa 
dell’ Assunta e scritto per l’« Assumptione Sanctae Mariae 
in nocte quando tabula portatur ») fu pubblicato prima 
dal MABILLON e poi nella Bibliografia romana, Roma, 
1880 (appendici ai Prolegomeni di GIROL. AMATI pag. 
CXLI). Una ediz. corretta è nel NOVATI: Influsso del 
pensiero latino ete., in appendice. 

(27) Lib. Pontif., to. I, p. 376, (Sergius I) n. 163. 

(28) « Solite procedens in letania cum sacratissima ima- 
gine...». Lib. Pontif. (Stef. II, p. 443). La funzione è 
detta pure «letania » a tempo di Sergio I. « Constituit 
autem, ut diebus adnuntiationis domini, dormitionis et 
nativitatis sanctae dei genitricis semperque virginis Ma- 
riae ac Sancti Symeonis, quod Ypapanti Greci appellant, 
letania exeat a sancto Hadriano et ad sanctam Mariam 
populus occurrat ». Il « dies dormitionis » è l’Assunta. In 
quanto alla possibilità della processione dell'Assunta vedi 
Grisar: Il Sancta Sanctorum cit. p. 55 e DOBSCHUTZ: 
Christusbilder p. 136 **, 6. 

(29) Tutti sanno quanto i culti misterici furono difesi 
dalle vecchie famiglie di grado senatorio. Almeno fino 
alla fine del IV secolo si ha ancora la professione aperta 
di culto. Nel VI secolo vi sono delle manifestazioni 
così vive da obbligare i papi a combatterle anche con 
scritti. Una scorsa agli atti dei concilii fa poi vedere 
quanto fosse radicato il culto, e perfino coi nomi delle 
divinità originarie, presso 


il popolo. La. lustrazione 


compiuta da un nobile Stefano della «Schola graeca » di 
due templi pagani ridotti al culto cristiano sul finire del 
IX secolo, fa comprendere come ancora si avessero forti 
precccupazioni in proposito. E in particolare, per quel 
che ci occupa, notiamo come il Fòro nell’alto medio evo 
fosse ancora il centro della nobiltà palatina, sia romana 
che d’origine bizantina (quest’ultima affiliata alla Schola 
graeca che, dal poemetto dei tempi di Ottone III, sap- 
piamo aver partecipato alla processione dell’Assunta: 
«Dat schola graeca melos — et plebs romana susurros 
— et variis modulis — dat schola graeca melos ». Sospetto 
anzi che l’intervento alla processione di questa nobiltà 
(che più tardi si costituirà stabilmente nella celebre com- 
pagnia del Salvatore ad S.S. Sanctorum), abbia una ra- 
gione più profonda di quel che ci appaia a prima vista. 
Ma di ciò, non est hic locus. V. ad ogni modo il mio 
breve scritto: La diaconia nell’aula del Senato in L’Anti- 
schiavismo, aprile 1926, p. 114 segg. 


(30) V. la copia del CIAMPINI riprod. dal MUNOZ: 
La basilica di S. Sabina in Roma, Milano s. a. (Alfieri 
e Lacroix, coll.: Il piccolo Cicerone mod. tav. XVII). 


(31) V. per es. nell’arco trionfale di S. Maria Maggiore 
(sec. V), Absidule di S. Costanza (sec. IV) etc, 


(32) V. Dictionnaire d’arch. chrét. del CABROL. Artic, 
Berlin fig. 1519. 


(33) V. la riproduz. in HUELSEN, CECCHELLI, GIO. 
VANNONI ete.: S. Agata dei Goti. Coll. Le Chiese Ro- 
mane dell’Assoc, Cultori di Architettura, Roma, 1925. 


(34) Riprod. in O. MARUCCHI: Manuale di Arch. crist. 
Roma, 1923, p. 338; ivi pure v. a pag. 334 per l’affresco 
del Cemeterio di Commodilla, e a p. 320 e 321 per gli 
affreschi dei Cemeterii di Generosa e di Ponziano. 

(35) V. CABROL, Dictionnaire d'arch. chrét.: 
Campagus e voce. chaussure. 

(36) Decis. 3, cap. 25. Cfr. MARANGONI, Cit. p. 88. 

(37) Se è vera la riflessione circa il concetto del po- 
polo, non mi sembra molto provata l’applicazione che 
il W. ne fa alle figurette del rivestimento. 

(38) Forse la Vannozza Cathanei-Borgia che lasciò an- 
che un ricco tabernacolo per l’immagine, scomparso nel 
sacco del 1527. 

(39) WILPERT: (Studio cit. in Arte 1907) pag. 258-259. 
260 e figg. 28-29-30. — La tecnica dei medaglioni è quasi 
uguale alla striscia losangata in basso. 

(40) V. GRISAR: Il Sancta Sanctorum, cit., p. 61 e segg. 
e p. STANISLAO DELL’ADDOLORATA, o. c. p. 74 segg. 

(41) ADINOLFI: Roma nell'età di mezzo, I, p. 234. 


Voc. 


ARDENGO SOFFICI PITTORE. 


Ardengo Soffici nato a Rignano sull'Arno 
il 7 aprile 1879, è oggi nella maturità della 
quarantina. Appartiene quindi a quella ge- 
nerazione che ventenne ha iniziato la pro- 
pria attività con l’avvento del novecento, e 
del novecento riflette in sè tutta l’ansia di 
rinnovamento provatasi attraverso le più co- 
raggiose ed eroiche esperienze. Si può dire 
anzi di lui, che di questo rinnovamento, 
egli è stato uno dei pionieri e condottieri; 
e proprio di quelli che hanno nobilmente 
pagato di persona, nell’opera dell’ingegno e 
nell’azione della vita, in pace e in guerra. 
Siechè ben pochi hanno titoli pari ai suoi 
nell’esser considerato come artista e come 
uomo tra le personalità più rappresentative 
del nostro tempo. 

L’elogio, se lo riporti all’operosità spie- 
gata nel campo della pittura, acquista un 
valore particolare. Perchè, a quanti altri 
sono passati per il fuoco delle medesime 
prove futuriste, è accaduto di non saper poi 
ricomporre ad unità organicamente creativa 
le loro facoltà, disgregatesi in sforzi caotici 
senza alcun esito positivo. Ardengo Soffici 
invece nulla ha perduto o compromesso di 
più intimamente suo in quel travaglio, ed 
uscitone immune, ha potuto riprendere il 
cammino con la stessa spontaneità, onde e- 
rano stati mossi i suoi primi passi. 

Dono di una natura sovrabbondante di ri- 
sorse di fronte ad ogni nuova corrente spi- 
rituale, o virtù di solido innato buon senso 
pronto a reagire contro ogni deviazione ce- 
rebrale? L’uno e l’altro. Vi è in Ardengo 
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Soffici la stessa intraprendenza e coraggio 
che spinge i nostri emigranti verso i mari 
lontani in cerca di fortuna, accompagnato 
dallo stesso attaccamento e nostalgia che li 
richiama in patria a godersi nel loro angolo 
di terra i beni conquistati. Così il giovane 
allievo dell’Accademia di Belle Arti di Fi- 
renze partitosi per Parigi a esplorare i ce- 
nacoli dove si fucinavano le sorti dell’arte 
moderna, l’amico di Apollinaire e Picasso 
fattosi divulgatore in Italia della novità più 
avventurosa d’oltr’alpe, il futurista alleato di 
Marinetti e Papini rivelatosi il teorizzatore 
migliore del movimento su la Voce, il com. 
battente ferito e decorato unitosi a Benito 
Mussolini sotto l’insegna del Fascio, malgra- 
do tanta irrequietudine di spirito avventu- 
roso, non ha mai dimenticato la sua Tosca- 
na, e il giorno nel quale si è sentito padrone 
di una esperienza straordinariamente ricca 
in fatto d’uomini e di eventi, invece di va- 
lersi dell’ascendente acquistato per ottenere 
quella qualche eminente e redditizia posi- 
zione ufficiale cui avrebbe pure avuto di- 
ritto d’aspirare, si è ritirato nella solitudine 
campagnola di Poggio a Cajano, silenzioso 
e operoso, per raccogliere infine sulla tela il 
frutto migliore di sè stesso: del sè stesso 
maturato al sole di sì diverse stagioni. 

E bisogna vederlo nella sua casa fra la 
sua famiglia e il suo lavoro, per intendere 
quanta semplice e sincera naturalezza sia in 
questo gesto. Non l’ombra di un rammari- 
co, o di una delusione, anzi quella perfet- 


ta soddisfazione intima, che si esprime dalla 
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E 


indetti 


SOFFICI: RAGAZZA RECANTE UNA MEZZINA 
D’ACQUA. - RACCOLTA _R. GUALINO, TORINO. 


letizia riposata degli atti e delle parole, in 
armonia costante con i propri sentimenti e 
% ; Î 5 

il proprio ambiente. Solo qualche disegno 
o schizzo dalla firma famosa, ricorda la 
consuetudine passata con i grandi francesi: 
ma lì accanto sono altre tavolette e fogli di 


discepoli ancora oscuri, a richiamarci al 


322 


SOFFICI: VALERIA. 


presente: gli uni e gli altri attaccati alla 
buona qua o là sulle mura di una stanza 
piena di libri accatastati su palchetti alla 
rinfusa: una piccola stanza ove lo scrittoio 
invaso dalle carte fa sentire la continuità 
di un lavoro senza soste. La casetta è tutta 


così: bianca e dimessa con il rustico garba- 


SOFFICI: DONNE TOSCANE CHE CONVERSANO DINANZI ALL’ USCIO. 


to delle case coloniche riadattate, ove ti 
pare ancora di sentire il profumo sano del 
forno e il mugghio amico della stalla. Per 
anditi e scalette si sale allo studio, ricavato 
sotto le travature del tetto in locali desti- 
nati forse un tempo a granaio. Lì sulle pa- 


reti a scialbo qualche tela finita, sui caval- 


letti qualche altra in lavoro, delle sedie, un 
palco per i modelli, la tavolozza, tutto come 
vien viene, senza la più lontana pretesa di 
un abbellimento. La bellezza sta nelle pit- 
ture che l’autore vien raccogliendo di dove 
si trovano, rivoltate, per mostrarvele. E nel- 


l'apertura del finestrone affacciato sul re- 
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spiro sereno e luminoso della campagna. 
Quella campagna vi si rivela così due 
volte: nella sua realtà originaria e nella 
realtà lirica conferitale dal pittore. L’acco- 
stamento è inevitabile, non per istiluire dei 
confronti che sarebbero un assurdo materia- 


lista; ma perchè voi sentite veramente che 
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SOFFICI: IL PAGLIAIO. - GALLERIA D'ARTE MOD. DI ROMA. 


la vita di essa si continua, strappata alle 
contingenze dell’ora e resa durevole nella 
immagine fissata sulla tela. E codesto fluire 
di vita tra l’una e l’altra realtà è tanto pie- 
no, facile, fecondo, da farvi apparire il vero 
sotto le parvenze della creazione artistica e 


la creazione artistica una illusione di vero; 


per modo che finite quasi per fonderle am- 
bedue in una sola: la realtà di Soffici. Sug- 
gello del riconoscimento amorevole tra la 
terra nativa e l’uomo, che i ritorni foggiano 
sempre per gli spiriti sensibili a cui l’arte, 
nel caso nostro, dona il modo d’imprimersi 


visibilmente. 


SOFFICI: CREPUSCOLO PRIMAVERILE. 


Come, lo dicono le parole con le quali lo 
stesso Ardengo Soffici ha accompagnato e pre- 
sentato alla XV Biennale Veneziana i qua- 
dri usciti da questo suo ultimo periodo di 
lavoro, dopo, cioè, la guerra. «Da quel mo- 
mento, persuaso che il cammino della vera, 


autentica arte pittorica è uno, quello che 
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SOFFICI: COLLE TOSCANO. - GALLERIA D’ARTE MOD. DI FIRENZE. 


porta senza deviazioni nè giravolte, dai Gre- 
ci ai Pompeiani, da Masaccio a Goya, a De- 
gas, a Fattori, su quel cammino diritto tra 
il passato e il futuro, e che io chiamo della 
sintesi realistica, intesi di mettermi, anzi di 
mantenermi, ma camminando più risoluta- 


mente, secondo le mie forze)». Sintesi reali- 
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stica, chiama egli dunque il suo particolar 
modo d’espressione riconoscendone a mae- 
stri, oltre gli antichi in genere, quattro gran- 
dissimi latini. Vi è nella definizione ed esem- 
plificazione la sua abituale chiarezza e con- 
cisione incisiva. L'una completa l’altra. Ri- 


cordate al lume delle parole sintesi realisti- 


- GALLERIA NAZIONALE DI ROMA. 


SOFFICI: LA TOILETTE DEL BAMBINO. 


ca lAdamo ed Eva della Cappella del Car- 
mine, la Maremma e il Riposo di Fattori, 
per restare agli italiani, e capirete non solo 
quel che Soffici ricerca, ma anche quel che 
ha attuato. Niente letteratura, cioè, niente 
di estraneo alla pittura presa a sè come pro- 


cedimento figurativo per linee e colori; e in 
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SOFFICI; CASA COLONICA. 


questa pittura niente di estraneo, o este- 
tizzante, o teorico, ma solo la convenzione 
originaria e fatale che linee e colori recano 
con sè, per ricreare su una superficie piana 
delle immagini. Quel che si dice comune- 
mente, insomma, dipingere con sincerità co- 


me si vede, libero da tutte le formule tec- 


niche messe di moda dal raziocinio eritico 
moderno. E quanto all’idea di sintesi essa, 
a mio vedere, in questa saggezza di precetto 
bonario come un vecchio proverbio, ordina 
solo di non far minuto, e fotografico, ma 


largo e costrutto. 


SOFFICI: STRADA. - GALL. D'ARTE MODERNA DI MILANO. 


Detto ciò è facile intendere come ben 
poco resti al commento per far gustare i 
quadri di Ardengo Soffici. Bisognerebbe ri- 
descrivere le strade bianche di polvere col 
bianco delle case lungo i bordi, i campi qua 


bruni di zolle, là verdi d’erbe, i poggi bo- 
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scosi chiazzati di tetti rossi, il nero spicco 
d’un cipresso sull’argentea nebbia degli oli- 
vi, lo svariare dei cieli afosi o lievi, cinerei 
o dorati, le conversazioni delle donne sul- 
l’uscio, le cure domestiche intorno ai bim- 
bi e alla cucina, rievocare in una parola la 
Toscana dei poderi intorno a Firenze, nella 
piana, laggiù, dell’ Arno verso Poggio a 
Cajano lungo i declivi dominati dalla Villa 
Medicea. Ma a che servirebbe? Alle parole 
mancherebbe proprio quel che Soffici mette 


di suo nella rappresentazione pittorica: la 
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SOFFICI: PERE E AGRESTO. 


sobria quadratura del taglio, il rapporto 
giusto dei toni, la pennellata, il segno, il 
respiro: lo stile. 

Stile, intendiamoci bene, non stilizzazio- 
ne: vale a dire omogeneità e coerenza di 
visione tradotta sulla tela senza deformazio- 
ni volute e calcolate. Se qualche traccia di 
un proposito si avverte è nei quadri di fi- 
gura, in quello soprattutto della « conversa- 
zione) che è un po’ faticato. Ma nei paesi 
l'economia dei mezzi è pari alla felice natu- 


ralezza con la quale vengono adoperati. Co- 


NE 


SOFFICI: CAMPI E COLLI 


lore e disegno sono già fusi, si sente, nel ge- 
sto che li stende sulla tela, e prima nell’oc- 
chio che li ha accolti, e prima ancora nell’in- 
telligenza dell’istinio che li ha goduti, ora 
per ora, nella consuetudine quotidiana dei 
luoghi. E nei primi piani sono un po’ di- 
sfatti perchè il fuoco della visione è nella 
media profondità del quadro, dove acqui- 
stano tutto il loro risalto; proprio come av- 
viene nell’apprendere con lo sguardo a di- 
stanza le cose. Uno stile dunque che scio- 
glie con stupefacente semplificazione i pro- 
blemi più complicati e si riannoda, così, agli 
affreschi dei primitivi come alle tavolet- 
te dei Macchiaioli, per la sana concretezza 
plastica e la riposata gamma cromatica. 
Sono queste qualità prettamente italiane 
e toscane, che hanno costituito il pieno suc- 


cesso della sala Soffici alla XV Biennale Ve- 


neziana. Preparata senza strombazzature e 
ordinata senza pretese, essa ha conquistato 
tutti, pubblico e artisti, perchè tutti vi. 
hanno sentito una umanità di spirito che 
parla franco, chiaro, diritto, senza trucchi 
nè compromessi. E chi dubitava dell’artista 
per il suo passato, si è ricreduto, e chi non 
lo conosceva lo ha amato, e chi già lo sti- 
mava, più lo ha ammirato. Ma quanta assi. 
duità meditata di lavoro per scoprire poco 
a poco il meglio di sè stesso, e ritrovatolo 
in fondo forse ai ricordi della prima giovi- 
nezza, saperne esprimere con piena matu- 
rità di coscienza l’essenza geniale! Ardengo 
Soffici può vantarsi d’esservi riuscito. La 
sua opera non è soltanto una bella realtà 
artistica, è anche un virile ammaestra- 
mento morale. 


AnTONIO MARAINI. 


COMMENTI. 


AD ASSISI progetti e progetti minacciano di mutare il 
profilo della Basilica francescana col consenso purtrop- 
po dei Frati ai quali essa è affidata, e del Municipio. 
L’ultima trovata è quella di mettere la guglia alla torre 
campanaria. 

Hanno sconvolto la cappelletta neoclassica, gelida e 
innocua, intorno alla tomba del Santo. Per fortuna, 
grida e grida, sembra che si sia riusciti a impedire che 
la cappella venga rifatta «in uno stile corrispondente 
a quello della basilica », e che per rifarla alla gotica o 
alla romanica nel 1926 secondo i dettami del fu Viollet 
Le Duc si allarghi sacrilegamente lo scavo nel vivo 
sasso. Ma il Ministero della Pubblica Istruzione, cioè 
la Direzione delle Belle Arti e i suoi accomodevoli or- 
gani sono rimasti gentilmente agnostici. Scambiavano la 
riverenza per san Francesco con la riverenza pei frati 
francescani e pel loro egregio architetto, 

Adesso che si vuol mettere il berretto gotico sulla dop- 
pia chiesa cioè sulla sua torre, che pensa il Ministero? 
Se ne lava le mani come quando si tratta di accettare 
da un antiquario per pittura di Lorenzo Lotto il fram- 


mento di un mediocre quadro lombardo del seicento, in 
pagamento d’un prezioso e purtroppo autentico permesso 
d’esportazione? 

Arduino Colasanti ha troppa cultura e intelligenza per 
continuare a nascondersi dietro le firme di questi periti 
senza perizia, autorevoli solo nelle anticamere dei mini- 
steri, Parli chiaro al suo Ministro e, se il suo Ministro 
tituba, parli chiaro al Capo del Governo. Gli spropositi 
si ripetono, e tutti lo sanno. È possibile che soltanto 
il Governo li ignori? 

La minaccia che adesso pesa sulla basilica d’Assisi e 
che si spera di attuare nell’entusiasmo, nel romore © nella 
confusione dell’anno francescano, non può essere scongiu- 
rata aspettando che l’opinione popolare sia traviata dagli 
architetti in cerca di lavoro e dai frati in cerca di novità, 
Già il Ministro Fedele è stato ad Assisi troppo cordiale 
con chi gli proponeva rifacimenti o restauri o ridipin- 
ture nel nome di San Francesco: tanto cordiale da an- 
dar contro anche al giudizio dei suoi più alti funzionari. 
Non vorremmo che con tanta commossa cordialità si ar- 
rivasse zitti zitti all’irreparabile. 
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